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Anotace

V své praci se zamétuji na parodicky diskurz v tvorbé Jakuba Adamce. V tvodu své
prace se vénuji historickému vyvoji a specifikiim umélecké tradice oznacované jako
Ostravska scéna ve vztahu k tvorbé Jakuba Adamce a jeji pfinos v oblasti audiovizualni
tvorby. Déle se zamétuji na obecnou definici parodie na textualni trovni a moznosti jeji
analyzy v piipad¢ audiovizudlni tvorby. V této ¢asti vychdzim predevsim z dila Film
Parody od Dana Harriese. V analytické ¢asti své prace se vénuji transtextualnimu
parodickému vztahu na metatextualni urovni mezi Adamcovym dilem Turbo Shut Up
Armageddon a klasickymi filmovymi formami jako je dokumentarni film a klasicka
narace. Jako vychozi text ke srovnani s Adamcovym dilem pouzivam v ptipadé
dokumentarniho filmu kapitolu Civic Vision z publikace Television Form and Public
Address od Johna Cornera a v ptipad¢ klasické narace budu vychazet z kapitoly
Classical Narration z publikace Narration in the Fiction Film od Davida Bordwella. V

zaveéru své prace formuluji specifika Adamcova parodického diskurzu.



Klic¢ova slova: Ostravska scéna, Jakub Adamec, Turbo Shut Up Armageddon, parodie,

metatextualita, transtextualita



Obsah

L VOO, et 7
1. 1. Prameny @ [ITETatUra..........ccceeeiieiiieiiieiieeie ettt eteesaee e e e ensbeeeennnee s 8

1. 2. Metodologie a parodicky ProcCes.........coeouiereeiiienieniieie et 13

1. 2. 1. KIASICKA NATACE. ....cc.uieuieiieieieieieete ettt ettt setee e e en 16

1. 2. 2. Faze dokumentéarni produkce a klicové prvky dokumentarnich forem......17

2. Definice Ostravské scény a audiovizudlni tvorba...........ccceeeeveeviveniienieiiieiieeieeies 19
2. 1. OStraVvSKA SCEMA.......eiiuiiiiieiiii ettt ettt ettt ettt et e st e e b e sneeeens 19

2. 2. Ostravska scéna a audiovizualni tvorba...........ccceevueriinieninienieccesee e, 23

2. 3. Jakub Adamec a audiovizudlni tvorba............cccevueiiiieniiiiiieie e 25

3. Analyza parodick€ho diSKUIZUL...........cccecuiiiiiiiiiiiiiicieee e 27
3. 1. Parodizace klasick€ Narace...........coccueeiuieiiiiiieniieieeeee e 27

3. 1. 1. HIAVIE POSTAVA....cutiiiiieiiieiiieeieeite et erieeete ettt eeeeeve et eesseesaesasaeneeeenns 27

3. 1. 2. Stavba syZetu a Kauzalita.........cccooceeriiiiiiiiniiiininicecececeeeeee e 28

3.1 3. €8St 30

B L A PrOSTOT. cuieiite ettt et ettt e e et e e s 30

3. 1.5, SRIMUL ...t 31

3. 2. Parodizace dokumentarnich forem............coccooviiiiiiniiiiiini e 32

3. 2. 1. Dokumentarni produkCe ..........cccueeeuieriieriieriieeie et 33

3. 2. 2. Kli¢ové prvky dokumentarnich forem............coccoeviiiiniiiiniiiiieee, 34

3.2, 2. 1. SICAOVANT. ..ttt 34

30 2. 2. 2. INECTVIEW ..ttt ettt ettt e e s 37

3.2.2. 3. DramatiZacCe. .....cc.ceeveenuierieiniieeieeeiee ettt ettt 38

3.2, 2.4, MIZANSCENA....eeuiieiiieiie ettt ettt e ettt et et e eabe e it e e eenteeeenneee 39

3.2, 2. 5. VYKIAG . 41

302020 6. SRIMULL. ..ot 42

3. 3. Specifika parodického diskurzu v Turbo Shut Up Armageddon....................... 43

AL ZEAVET ..ttt ettt e e a bt e e ht e e et e e e bt e e e braeeeean 45
S PTHIORNY ..ttt e 47
5. 1. SegmeNntace SYZEtU.......ccc.cevuiiriiiiiiiniieiieeie ettt 47

5. 2. Obrazova piiloha ke kapitole 3.........ccooieiiiiiieiieeiieieceeeeee e 52

6. Soupis pramentl @ HEETAUIY.........coeivieriiriiiiiiee ettt 55
LT B o 2130 1S) 1 /SRS UPPRRRP 55

6. 1. 1. PISEMNE PrAMENY .....oviiiiiiiiiiiiiiiiieeiiee ettt e e e 55

6. 1. 2. NOVINY @ CASOPISY.eeeurrrerrreerrreenrreenreeessreeessreessseeessseeessseessssssseeessssssseeeseens 56

6. 1. 3. Prameny dostupné na internetu...........eeeuierieeieenieeieeniieeiee e 57

6. 1. 3. AudioViZUAINT PrameENY........ccceevieriiieriienieeiiieeieesieeeeeereeseeeereeeereaeensneeas 57

0. 2. LIEIATUTA. ..c.teeiie ittt ettt ettt e et e bt e et e e seesabeesaeesnbeensbeeennes 59
SUMMIATY ...ttt ettt ettt e et e e s tee e taeeesbeeesaseesnsteesnseeeenseeennseeeannnes 61



1. Uvod

Domnivam se, ze audiovizudlni tvorba Jakuba Adamce ma potencial revidovat
pomyslny stfedni proud filmového uméni a naopak. Zaroven bych touto praci rad
upozornil na provazanost tvorby filmovych tviircti a vytvarnych umélci, které jsou
Casto odbornou i laickou vetejnosti povazovany za oddélené. Vzhledem k tomu, ze je
tvorba vytvarnych umélcti ozna¢ovanych jako Ostravska scéna v ramci filmovych studii
neznama, tak v kapitole Ostravska scéna a audiovizualni tvorba stru¢né predstavim tuto
uméleckou tradici. Neni mym zdmérem patrat po striktné jednoticim tématu, na jehoz
zakladé by bylo mozné ¢ist dila vsech umélcti spojenych s Ostravskym regionem. Také
se nesnazim pojmenovavat nebo nastavovat jeji hranice (napf. presnym vyjmenovanim
jejich €lentt). Mym zamérem je pojmenovat jadro skupiny vytvarnych umélct, které
spojuje prace s audiovizualnimi médii, tvlrci ptistup, obsahova témata a vytvoftit tak
historicky kontext pro dalsi ¢ast své prace, ve které se podrobnéji vénuji dilu Turbo Shut
Up Armageddon Jakuba Adamce.

Adamec reprezentuje aktualni podobu poetiky typické pro Ostravskou scénu. Pokud
sledujete jeho tvorbu, je mozné pozorovat neustdle ptitomnou nadsézku ¢i zlehCovani,
prestoze se jedna o témata, ktera takovy ptistup pfimo neasociuji a smich pfi jejich
sledovani neni béZnou reakci. Ve snaze pojmenovat tento prvek mi byla dilezitym
voditkem Teorie Komiky od Vladimira Boreckého,' kterd mé& rozpomnéla, ze humor
neni pouze nevazanou momentalni erupci emociondlniho pietlaku, ale projevuje se také
skryté a takovy jeho povrchovy projev je pouze obcasny. Tuto mou domnénku mi
potvrdil i Eduard Petrii v knize Zrcadlo Skute¢nosti,” kde z pohledu historie doklada, ze
parodie nemusi byt tvofena primarné pro pobaveni recipienta, ale Ze jejim ucelem je
narusovat nasi pfedstavu skutec¢nosti, proto jsem se zacal nahliZet na tvorbu Jakuba
Adamce z hlediska parodie.

Posléze jsem hledal idealni terminologické vyjadieni parodie v Adamcovée tvorbé. Autor
vychazi z vlastniho pojeti reality a parodickd metoda je na urcité piedstave reality

postavena, proto jsem zvolil oznaceni diskurz. Vychdzim z chapéni terminu diskurz,

1 BORECKY, Vladimir. Teorie Komiky. Praha: Hynek, 2000.
2 PETRIDJ, Eduard. Zrcadlo skutecnosti: kniha o stredovéké, renesancni a barokni parodii. Praha: ISV
nakladatelstvi, 2002.



ktery pouziva Michel Foucault ve svém dile Archeologie védéni.’ Foucault potiebnost
tohoto terminu zdlivodiuje tak, ze pojmy nenesou stale stejny vyznam, ale jsou
historicky proménné a nabyvaji smysluplny vyznam pouze v daném historicko —
kulturnim kontextu. Za potiebny kontext ve svém dile povazuji autorsky ptistup Jakuba
Adamce. Cilem mé prace je analyzovat Adamcovo dilo Turbo Shut Up Armageddon a

skrze vysledky analyzy stanovit zadkladni specifika jeho parodického diskurzu.

1. 1. Prameny a literatura

V prvni ¢asti jsem se rozhodl definovat pojem Ostravska scéna pro oblast filmovych
studii. Nejdiive jsem vytvotil dikladnou resersi klicovych slov Ostravska scéna.
Resersoval jsem v oblasti odbornych i popularizacnich Casopisi a publikaci zaméfenych
na film a filmova studia. Vysledek této reserSe nebyl uspokojivy. V této oblasti jsem
ovSem nenasel o Ostravské scén€ zadnou zminku,

proto jsem se rozhodl hledat prameny v oblasti vytvarného uméni a zdznamu rozhovori
s klicovymi osobnostmi Ostravské scény. V tomto ptipadé mi byl velmi ndpomocny
archiv Védecko — vyzkumného pracovisté Akademie vytvarnych uméni v Praze (déle
VVP AVU), ktery se mapovani Ostravské scény dlouhodob¢ vénuje a obsahuje katalogy
udalosti z dané oblasti, jejich ohlasy v médiich a stale se rozsitujici archiv
audiovizudlnich prament od autort z tohoto kulturné — geografického prostredi.
Materialy ziskané v archivu VVP AVU jsem doplnil vlastni reSersi kli¢ovych slov
Ostravska scéna v novinach a ¢asopisech z obdobi 1988 — 2012 vydanych na uzemi
Ceskoslovenska a Ceské republiky. Celkovy poéet periodik, kde se objevovala kli¢ova
slova, byl pfili$ uzky a pouzitelné informace byly publikovany v neodbornych
periodikach, proto jejich citace v kapitole Ostravska scéna mohou byt chapany jako
piipadna uzitecna informativni pomtcka. Tyto prameny uvadim v kapitole 6. Soupis
prament a literatury. Dillezitym pramenem mi byla také bakalatskéa diplomova prace
Malamut — performance meeting Ostrava od Blanky Svédové, ktera s VVP AVU
dlouhodobé spolupracuje. Svédova se rovnéz v ivodni &4sti své prace vénuje tématu

Ostravska scéna.* Tato ¢ast mi byla ndpomocna predevsim v hledani personalniho jadra

3 FOCAULT, Michel. Archeologie védeni. Praha: Herrman & synové, 2002, s. 43.
4 SVEDOVA, Blanka, Malamut — performance meeting Ostrava, Bakalaiska diplomova prace,
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této tradice. Déle se nase definice rozchazi. Svédova mapuje galerijni provoz a ja se
vénuji samotnym autordm a jejich vztahu k parodii a audiovizualni tvorbé. Jako
pfinosnou hodnotim také publikaci Uméni spoluprace od Jana Zale$éka.’ Tato publikace
mi pomohla pfedevsim v uvédoméni kolektivniho charakteru Ostravské scény a v
mapovani ¢lent jednotlivych vytvarnych skupin.

Diky této piiprave jsem se mohl vénovat rozhovorim s klicovymi osobnostmi tradice a
posléze je na zakladé ptfedem ziskanych informaci také interpretovat. Jako zaklad
vnimam obsahlé rozhovory s Jifim Surtivkou, Petrem Lysackem a Jakubem Adamcem.
Vychazel jsem také z audio zdznamu rozhovoru zaméstnankyn VVP AVU Blanky
Svédové a Terezie Nekvindové, které vedly rozhovor s Jitim Sur@ivkou a Petrem
Lysackem,’ Ziskané informace jsem ovéfoval skrze oficidlni internetové databaze
artlist.cz,” vvp.avu.cz,® fakulta.umeni.osu.cz.’

V piipad¢€ audiovizudlnich prament jsem pracoval zejména se soukromym archivem dél
Jakuba Adamce a archivem audiovizualni tvorby studentdi, absolventii a pedagogti
Fakulty uméni Ostravské Univerzity v Ostrave, ktery vede v Ateliéru video, multimédia,
performance pod Katedrou intermédii FU OU odborna asistentka Denisa Fialova.
Archiv Denisy Fialové mi byl napomocny z hlediska pozorovani spole¢nych témat
studentl a pedagogd, ale také v ptipad¢ studentli navzajem a ujistil mé v ptipadé
nekterych pohledi na Adamcovu tvorbu. Tento aspekt provazanosti tviirci Ostravské
scény zminim v zavéru své prace v souvislosti se specifiky Adamcovy tvorby a
nevnimam jej jako stéZejni téma své prace.

K dispozici jsem mél témét kompletni audiovizudlni tvorbu Jakuba Adamce. Chybély
pouze nekteré velmi rané Adamcovy prace ze stiedni Skoly a n€kolik fragmenta
audiovizualni tvorby z galerijnich instalaci, tyto zdznamy bohuZel nebylo mozné
dohledat. Po soustfedéném zhlédnuti kompletniho Adamcova archivu jsem k analyze
vybral dilo Turbo Shut Up Armageddon. K tomuto rozhodnuti mé¢ vedlo nékolik

faktorti. Turbo Shut Up Armageddon je soucasti série d€l (v soucasnosti vznika 4. dil),

Filozoficka fakulta OU v Ostrave. Ostrava: Ostravska Univerzita v Ostrave, 2009, s. 15.

5 ZALESAK, Jan. Uméni spoluprdce. Praha: Akademie vytvarnych uméni, Brno: Masarykova univerzita,
2011.

6 Rozhovor s Petrem Lysackem. Byl potizen autorem této prace 6. zati 2013 v Praze. Digitalni zaznam
uloZzen v osobnim archivu autora této prace.

7 artlist.cz [citovano 3. 12. 2013]. Dostupné z WWW: <http://artlist.cz/ >.

8 vvp.avu.cz [citovano 3. 12. 2013]. Dostupné z WWW: <http://vvp.avu.cz/ >.

9 fakulta.umeni.osu.cz [citovano 3. 12. 2013]. Dostupné z WWW: <http://fakultaumeni.osu.cz/ >.
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ktera Adamec tvofi vyhradné sam bez pomoci dalSich autorti, proto je v tomto piipade
mozné analyzovat Cisty autorsky pristup. K naprosté sobésta¢nosti dochazi na vsech
pracovnich pozicich (scéndf, rezie, kamera, zvuk, herectvi, atd.). Na tomto zdklad¢ jsem
tedy vybral k analyze tfi dila In Search of Perfect Love (2006), Turbo Shut Up
Armageddon (2007) a Perspektywa (2010). V pribéhu predbézného sledovani jsem
dosel k zavéru, ze nekteré prvky se velmi ¢asto opakuji a analyticka ¢ast by se tak stala
opakujicim se vy¢tem totoznych postupt, proto jsem k analyze zvolil dilo Turbo Shut
Up Armageddon. Toto dilo obsahuje nejvice parodickych ptikladii a jemnych specifik
Adamcova autorského ptistupu z dostupnych tii d€l série, a proto jsem ho vyhodnotil
jako nejilustrativnéjsi ptiklad z Adamcovy tvorby.

Hlavnim zamérem mé prace, a také nejzasadnéjsi problematikou, pro mne bylo najit
vhodnou metodu, jak vyjadfit specifika Adamcovy tvorby. Jako vyrazny rys Adamcova
pfistupu jsem vyhodnotil naruSovani urc¢itych textualnich forem na zakladé€ parodickych
postuptl. Vychazel jsem z charakterizace parodie z pohledu literarné - védnich teorii,
protoze v této oblasti je parodie zkoumana nejcasteji. OvSem k obecnému pochopeni
parodické metody jsem se vénoval i autoriim zasahujicich do jinych védnich obord, a to
zejména v piipadé Vladimira Boreckého a jeho Teorie komiky,'® ktera mi byla zdsadnim
inspiraci v pocatku mé prace. Vénoval jsem vyjimecnou pozornost autoram
vychézejicim z ¢eského kontextu, a to jak diky dostupnosti této literatury, tak vzhledem
k faktu, Ze Jakub Adamec vychazi ze stejného kulturné — geografického prostiedi. Jako
piinos vnimam piedevsim publikaci Zrcadlo Skuteénosti'' Eduarda Petrt, diky které
jsem zacal vnimat parodii i na trovni zékladnich forem uméleckého dila, coz mé
pozdé&ji piivedlo k parodickému procesu na metatextualni urovni.

V ptipad¢ zasazeni mé prace do kontextu filmovych studii bohuzel neni v ¢eském
prostfedi autor, ktery by se soustavné vénoval tomuto tématu. Proto jsem jako zdsadni
metodologickou literaturu zvolil publikaci Film Parody'? od Dana Harriese, ktery se
vénuje parodii komplexné v kontextu audiovizualni tvorby. Harries vychazi z teorii
vénujicim se intertextudlnimu vztahu mezi dvéma texty a pracuje s terminologii
filmovych studii. P&t typt transtextuality popsanych v publikaci Palimpsety " Gerarda

Genneta je zékladnim inspira¢nim zdrojem Harriesovova metodologického ptistupu.

10 BORECKY, Vladimir. Teorie Komiky. Praha: Hynek, 2000.

11 PETRU, Eduard. Zrcadlo skutecnosti: kniha o stiedoveéké, renesancni a barokni parodii. Praha: ISV
nakladatelstvi, 2002.

12 HARRIES, Dan. Film Parody. London: British Film Institute, 2000.

13 GENNETE, Gérard, Palimpsests: Literature in the Second Degree . Lincoln: University of Nebraska,
1997, s. 49.
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DalSimi autory, kterymi jsem se v ramci studia transtextudlnich vztaht detailnéji
vénoval jsou Anton Popovic,'* Margaret A. Rose'® a Linda Hutcheon.'

Dan Harries popisuje parodicky proces na nékolika urovnich transtextualnich vztahi, ja
jsem zvolil parodizaci na urovni metatextualni. V tomto ptipad€ novy text (Turbo Shut
Up Armageddon) parodizuje text vychozi. Vychazim z ptedpokladu, ze v ptipadé
Adamcova dila dochazi k parodizaci dvou metatextudlnich vzor(, kdy jeden zastupuje
fik¢éni povahu a druhy faktualni povahu audiovizudlni tvorby. Tento ptredpoklad vychazi
z rozhovoru s Jakubem Adamcem o povaze jeho autorského piistupu, kdy narusovani
oddélenosti fikéniho a faktualniho jmenuje jako zakladni tviir¢i motivaci. I diky
dlouhodobému z4jmu o jeho tvorbu a predbéznému sledovani jeho audiovizualnich dé€l
jsem se rozhodl zvolit tyto dva vychozi texty. Proto rozd€luji analytickou ¢ast své prace
na dvé podkapitoly. Dan Harries v piikladech analyzy parodizace fik¢nich norem
pouziva vzorce a normy Klasického narativu popsaného v knize Narration in the Fiction
Film."” V prvni ¢asti své analyzy budu se stejnym vychozim textem pracovatija. V
druhém piipad¢ jsem jiZ nemél moZnost vychdzet z moznosti, které nabizi Dan Harries
ve Film Parody, protoze v piikladové ¢asti své publikace pracuje pouze s fik¢ni
tvorbou.'® KdyZ jsem hledal vychozi text zastupujici faktualni povahu audiovizuélni dél,
vychazel jsem z reserSe dostupnych publikaci vénujicich se dokumentarnim formam a
jejich urcujicim prvkim. V tomto ptipadée jsem se zaméfil na odborné publikace
reagujici na souc¢asné podoby dokumentarniho filmu (vydané po roce 1990) a hlavni
diiraz jsem kladl na popis spolecnych prvkl v dokumentarnich formach. Byly vytvoreny
velmi dobré publikace popisujicich historicky vyvoj dokumentarnich forem," &i se
zabyvajici partikularnimi tématy z této oblasti.*’

Tyto publikace se ovSsem nehodily pro ucely mé prace, protoze nedefinuji obecné prvky

14 POPOVIC, Anton. Téoria umeleckého prekladu: Aspekty textu a literdrnej metakomunikdcie.
Bratislava: Tatran, 1975.

15 ROSE, Margaret A., Parody/Metaficiton: An Analysis of Parody as a Critical Mirror to the Writing
and Reception of Fiction. London: Croom Helm, 1979.

16 HUTCHEON, Linda. Theory of Parody: The Teachings of Twentieth- Century Art Forms. New York:
Methuen, 1985.

17 BORDWELL, David, Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press, 1985.
18 HARRIES, Dan. Film Parody. London: British Film Institute, 2000, s. 40 - 128.

19 BARNOW, Erik. Documentry: A History of the Non-Fiction Film. New York: Oxford University Press,
1993. GAUTHIER, Guy. Dokumentarni film, jina kinematografie. Praha: Nakladatelstvi Akademie
muzickych uméni v Praze, Filmova a televizni fakulta — Centrum audiovizualnich studii a Mezinarodni
festival dokumentarnich filmu Jihlava, 2004.; ELLIS, Jack C., MCLANE, A. Betsy. 4 New History of
Documentary Film. New York: Continuum International, 2005.

20 PLANTIGA, R. Carl Rhetoric and representation in nonfiction film. 1st pub. Cambridge : Cambridge
University Press, 1997.; SAUNDERS, Dave. Direct Cinema: Observational Documentary and the
Politics of the Sixties. London: Wallflower Press, 2007.; WALKER, Janet (ed.) and WALDEMAN Diane
(ed.), Feminism and Documentary. Minneapolis: University of Minnesota Press, 1999.
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dokumentérnich forem. Za velmi dobré texty ve snaze zachytit dokumentarni formy v
celém spektru jejich podob povazuji Representing reality: issues and concepts in
documentary?' od Billa Nicholse a Theorizing documentary* editovany Michaelem
Renovem, ovSem oba texty vnimam jako nevhodné z hlediska odlisnych teoretickych
pfistupil od intertextudlniho pojeti Dana Harriese. Bill Nichols ve své publikaci
preferuje eklekticky styl, ve kterém kombinuje klasickou rétoriku, pfirodni védy a
politologii a o textudlnich vzorcich se vyjadiuje pouze obecné. Theorizing documentary
je sbornikem slozenym z textli od autorii hledicich na dokumentarni formy z rtiznych
teoretickych perspektiv.” Proto jsem jako vychozi text zvolil kapitolu Civic Visions:
Form of Documentary z publikace Television Form and Public Address od Johna
Cornera. Corner obdobné jako Harries vychazi z klasické rétoriky a pracuje s terminy
srozumitelnymi v oblasti filmovych a medidlnich studii. Zaroven popisuje konkrétni
konvenéni prvky v aktudlnich dokumentéarnich formach, které charakterizuje v
jednotlivych kapitolach, coz je zadsadni predpoklad pro analyzu transtextualnich
procesu. V ptipad¢ analytické Casti, a zejména v ptikladném popisu Adamcova pojeti
formy a stylu vychazim z terminologie pouzité v publikaci Uméni filmu** od Davida
Bordwella a Kristin Thompsonové. Tuto publikaci a jeji jazyk vnimém jako
nejsrozumitelnéjsi prosttedek k vyjadreni pojmi a jevil v oblasti filmovych studii

dneska.

21 NICHOLS, Bill. Representing reality :issues and concepts in documentary. Bloomington : Indiana
University Press, 1991.

22 RENOV, Michael (ed.) Theorizing documentary. New York : Routledge, 1993.

23 Philip Rosen (pedagogika), Paul Arthur (politilogie), Brian Winston (interdisciplinarni diskurz,
rétorika), Ana M. Lopéz (kulturalni studia, historie), Bill Horrigan (historie), Trin T. Minh (antropologie,
entografie), Michael Renov (poetika, psychoanalyza), Susan Scheibler (psychoanalyza), RENOV,
Michael (ed.) Theorizing documentary. New York : Routledge, 1993.

24 BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha:
Akademie mutzickych uméni v Praze, 2011.
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1. 2. Metodologie a parodicky proces

Pojem Ostravska scéna dosud nebyl v kontextu filmovych studii definovan, proto budu
vychdzet z prament dostupnych v archivu VVP AVU a vlastni reSerSe novin a ¢asopisil
na zaklad¢ klicovych slov Ostravska scéna. Vzhledem k tomu, ze v oblasti vytvarného
uméni jiz probehla snaha Ostravskou scénu urcit, vychazim ze zdroji z této oblasti . Na
zéklad¢ dostupnych prament si vytvoifim tezi o zdkladnich osobnostech a ptisobnosti
ostravské umélecké tradice a posléze s nimi nahraji rozhovory na zdznamové zvukové
zafizeni. Rozhovory budu smétovat na historii audiovizudlni tvorby a tviiréi motivace v
kontextu Ostravské scény. Vzniklé rozhovory budu interpretovat na zaklade
audiovizualnich archivii, katalogl a oficidlnich internetovych zdroju.

Jsem si védom, Ze vzhledem k aktudlnosti fenoménu Ostravska scéna nebudu schopny
postihnout

presné personalni a Casové vymezeni této tradice. Proto je mym cilem v kapitole 2.
Definice Ostravské scény a audiovizualni tvorba vzbudit odborny zajem o
nezmapovanou oblast a pojmenovat pouze personalni jadro Ostravské scény. Zaroven
bych rad vytvofil historicky kontext pro analyzu parodického diskurzu v dile Turbo
Shut Up Armageddon Jakuba Adamce.

Na zakladé ptedpokladu o charakteru tvorby samotného Jakuba Adamce jsem jako
metodu ¢teni vztahu mezi klasickou kinematografii a Adamcovym tviir¢im stylem zvolil
parodii, pesnéji fe€eno parodicky diskurz. V nésledujici ¢asti textu se nejdiive zamétim
na obecnou definici parodie, tak jak je vnimana teoretiky uméni v obecné rovin¢ a dale
predstavim text Film Parody od Dana Harriese, ktery se vénuje parodickému procesu v
ramci klasické kinematografie.

Parodie vychazi z feckého paroidia, burleska nebo ,,pisent proti.© Dulezita je ¢ast slova
,para®, ktera vyjadiuje ono proti. Jako nejptesnéjsi volny pieklad Ize zvolit ,,proti —
text“. Ve Starém Recku byla parodie vnimana jako text, ktery se z podstaty vysmiva
textu druhému skrze napodobu a posméch.” Linda Hutcheon zmifuje, Ze parodie
nemusi byt vniména pouze jako ,,proti text,” ale predpona para miize znamenat také
proces emulace, kdy jeden textovy systém je napodobovan systémem druhym.?

Jednoduchou a obecné platnou definici parodie nabizi Denis Riout v Encyklopedii

25 HARRIES, Dan. Film Parody. London: British Film Institute, 2000, s. 23.
26 HUTCHEON, Linda. Theory of Parody: The Teachings of Twentieth- Century Art Forms. New York:
Methuen, 1985, s. 54.
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estetiky: ,,Parodie je dilem druhotnym, vytvofenym podle ptiznaéného modelu. Je jeho
deformovanou imitaci a predpokladd vSeobecnou zndmost vzoru, z néhoz pochazi, nebo
alespon spole¢né kulturni zdzemi autora parodie a jeho publika: parodované dilo, byt je
nepfitomné, musi byt postfehnutelné, musi svou parodii prosvitat, aby se dostavilo
pobaveni, specificky zazitek z této dvoji Getby.“?” Jan Orlicky ve své knize Zahady
Komic¢na definuje parodii takto: ,,Parodie je metoda zesmésnovani. Napodobuje lidi,
jejich vzhled, fe¢ a jedndni a to tak, Ze nckteré z téchto prvkll pozmeénuje nebo
nahrazuje cizorodymi, vysledkem jsou vedle zietelnych podobnosti také
neptehlédnutelné kontrasty.“” Hloubé&ji jde ve své definici literarni teoretik Eduard
Petrii v publikaci Zrcadlo skute¢nosti.”” Vyvazuje se z popisu parodie pouze jako textu
zesmeSnujici druhy text, ale dodava, ze parodicky postup je intelektualni polemikou
nejen s vybranym dilem, ale i danou uméleckou skolou, Zanrem nebo dokonce celou
uméleckou oblasti. Pfipomina také, Ze parodie neni Zdnrem samotnym, ale literarnim
procesem predevSim proto, Ze piejima morfologii parodované¢ho dila.  Zcela
zjednodusenou definici nabizi Jurij N. Tyhanov, ktery ve své publikaci Literarni fakt®
specifikuje metody parodovani, jako pfendSeni prvkl z jednoho systému do systému
jiného, kdy tomu casto miize byt pouze zménénim drobného detailu, napf. zaménou

jednoho stylistického prvku.

31 od Dana Harriese. Harries

Jako stéZejni text své prace vnimam knihu Film Parody
vyvraci definici parodie jako ,anti — Zanru*“ formy nebo stylu, ale oznacuje ji jako
diskurzivni méd, pfi kterém je skrze transformaci vychoziho textu a jeho textualnich (a
kontextudlnich) elementi vytvaren text novy. Dale dodava, ze pii tomto procesu je
velmi dlleZity vztah mezi podobnosti a odliSnosti od vychoziho textu, ktery vytvari
moment ironické nevhodnosti a rozvraci pivodni text, aby byl vytvofen text novy?. S
ohledem na charakter Adamcovy tvorby povazuji Harriesovo pojeti parodie jako
nejpriléhavejsi. Je také dalezité zamétit se na rozdil mezi neparodickym intertextudlnim
pfenosem a prenosem parodickym. Shoduji se zde s ndzorem z publikace

Parody/Metaficiton: An Analysis of Parody as a Critical Mirror to the Writing and

27 RIOUT, Denys. Encyklopedie estetiky. Praha: Victoria Publishing, 1994. s. 392.

28 ORLICKY, Jan. Zahady komicna, Praha: Futura, 2003, s. 92.

29 PETRU, Eduard. Zrcadlo skuteénosti: kniha o stfedovéké, renesanéni a barokni parodii. Praha: ISV
nakladatelstvi, 2002, s. 37.

30 TYNANOV, Jurij Nikolajevi¢. Literdrni fakt. Praha: Odeon, 1988. s. 93.

31 HARRIES, Dan. Film Parody. London: British Film Institute, 2000, s. 27.

32 Tamtéz, s. 24.
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Reception of Fiction Margaret Rose,”

Rose tvrdi: ,Neparodicky pfenos vytvari
plynulou asociaci mezi dvéma texty a text parodicky naopak kontrastem téchto dvou
textd odhaluje jejich identitu, upozoriiuje tedy na jejich spojeni a pienos prvki z
vychoziho textu na text novy. Z hlediska recipienta dochazi k rozporuplnému dojmu,
ktery je vyvolan kontrastem dvou textli a ke katarzi dochazi az ve chvili, kdy recipient

oba texty identifikuje.

Cilem mé analyzy bude postihnout parodické vztahy v jednotlivych ¢astech Adamcova
dila Turbo Shut Up Armageddon. Vzhledem k tomu, Ze Adamec nevytvati parodicky
vztah na zékladé Zzanru, ale vénuje se parodizaci zdkladnich filmovych typl a jejich
vlastnosti, popisi nejdiive pét kategorii transtextualnich vztahti, které popisuje ve své
knize Palimpsets Gerard Genette,** a které Dan Harries dile modifikuje s ohledem na

parodicky diskurz v oblasti kinematografie.*

Prvni z kategorii je intertextualita, kterd je postfehnutelnd také v pifipad¢ citace,
plagiarismu nebo aluze. Jde o moment, kdy jsou oba texty v parodickém vztahu na
podobné vyznamové urovni a my skrze dekontextualizaci vytvafime parodicky efekt.
Typickym parodickym projevem v audiovizudlnim uméni je napi. kombinace
stylistickych prvktt z ridznych historickych obdobi. Jde o nejb&zngjsi kategorii
transtextualniho ptenosu, ktery doslovné odkazuje na vychozi text. Druhou kategorii je
paratextualita, kdy extra — textualni prvky (soundtrack, plakat, propagacni materidly a
dalsi artefakty souvisejici s filmovym marketingem) referuji o parodickém vztahu mezi
textem vychozim a novym textem. Tieti kategorii je metatextualita. Gennete tuto
kategorii popisuje jako explicitni nebo implicitni kriticky komentdi metatextu o
prototextu.’® Harries tuto kategorii v rdmei norem klasické kinematografie vyklada jako
vztah, kdy je kritizovan n&jaky vétsi institucionalni postup nebo systém.*’ Casto se jedna
napf. o parodizaci partikularnich konvenci hollywoodského stylu nebo napt. pouziti
dokumentarniho stylu ve snimku Seber prachy a zmiz (1969) od Woodyho Allena
(pouziti ruéni kamery, zrnity 16 mm film, vypadky zvuku atd.). Ctvrtou kategorii je

architextualita, kdy je vychozi text parodovan skrze nediegeticky titulek, ktery

33 ROSE, Margaret A., Parody/Metaficiton: An Analysis of Parody as a Critical Mirror to the Writing
and Reception of Fiction. London: Croom Helm, 1979, s. 31.

34 GENNETE, Gérard, Palimpsests: Literature in the Second Degree . Lincoln: University of Nebraska,
1997.

35 HARRIES, Dan. Film Parody. London: British Film Institute, 2000, s. 27.

36 GENNETE, Geérard, Palimpsests: Literature in the Second Degree . Lincoln: University of Nebraska,
1997, s. 43.

37 HARRIES, Dan. Film Parody. London: British Film Institute, 2000, s. 29.
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sebereflexivné komentuje aktualni jednani. Posledni patou kategorii je hypertextualita,
kdy je parodovan kompletni filmovy Zanr nebo konkrétni film. Pfikladem je snimek De
Diiva: The Dove (1968) Anthonyho Lovera a George Coe, ktery kompletné paroduje

snimky Ingmara Bergmana od narativni formy az po stylistické detaily.

Ve své praci se zaméfim na parodicky vztah na metatextudlni urovni mezi vychozim a
novym textem, kdy jako vychozi text pouziji normativni teoretickou literaturu a jako
text novy, tedy vysledek parodického procesu, Adamcovo dilo Turbo Shut Up
Armageddon. Nejprve budu analyzovat vztah Adamcova dila ke specifickym prvkim
dokumentarnich forem, tak jak je popisuje John Corner v kapitole Form of
Documentary®® z publikace Television form and Public Address. Ve druhé &asti své
analyzy se zaméfim na analyzu narativni slozky, kdy jako vychozi text zvolim kapitolu
Classical Narration®® z publikace Narration in the Fiction Film od Davida Bordwella. Na

zaklad¢ analyzy a zhodnoceni podobnosti a odlisnosti od zakladnich normativnich textd

se pokusim formulovat specifika Adamcova parodického diskurzu.

1. 2. 1. Klasicka narace

Pro klasickou naraci jsou ptfizna¢né konvenéni formy vypravéni. Zakladni konvenci je
hlavni postava, ktera je vedena jasnou motivaci, kterda vede k naplnéni piesné
definovaného cile. Tato motivace je v pritbéhu komplikovana riznymi peripetiemi. Je
zde dodrzovan klasicky kénon vypravéni, ktery zacina klidovou féazi, poté nasleduje
naruSeni. Toto naruseni je rozieSeno kondnim postav a dochazi tak k eliminaci naruseni
a znovuobnoveni klidové faze. Na konci pifibéhu byvaji uzavieny vSechny narativni
linky a divak nabyva absolutni védéni. Scény jsou uvedeny expozici, ta je definuje
Casove, prostoroveé i ve vztahu k predchozim scéndm. Pofadi, trvani a frekvence
zdtraziuji kauzalni vztahy v rdmci syzetu. Typickymi prostiedky pro piehlednost
kauzality ve fabuli jsou deadliny a schiizky. Symptomatické jsou dva druhy kauzalni
struktury: heterosexualni romance a tkol hlavni postavy (valka, mise, prace, cesta,
apod.). Klasickd narace byva vSevédouci, pfiméfené¢ sebevédomd a vyznacuje se

vysokou mirou komunikativnosti. Styl podporuje kauzilni vztahy, usnadiuje

38 CORNER, John, Television Form and Public Address. London: Edward Arnold Publishers, 1995.
39 BORDWELL, David, Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press, 1985, s.
157 —204.
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zprostfedkovavani informaci o fabuli a prostorovou i ¢asovou orientaci. Mizanscéna je

motivovana realisticky.*

1. 2. 2. Faze dokumentarni produkce a klicové prvky dokumentarnich forem

John Corner ve své studii Civic Visions oznacuje produkci dokumentarniho snimku jako
fadu transformaci, které pifimo ovlivituji povahu dokumentarniho dila. Fazi 1 oznacuje
jako Scénaf a organizaci. Je to pfipravna ¢ast, kdy je vybrano téma a je zvoleno typické
prostiedi, lidé a udalosti. Faze 2 se jmenuje Nataceni. V tomto momentu se parametry
nastavené ve Fazi 1 dostavaji do faze realizacniho procesu. Pfed kamerova skutecnost je
v tomto pfipadé zaznamenavana na digitdlni, ¢i analogové médium. Dochazi k
usmériiovani déju v realité, dochdzi k nékterym nevratnym procesiim v ramci nataceni.
Zacina se také vytvaret esteticka slozka dila. Nasleduje Faze 3 nazvana Stiih. V této fazi
je findln€ realizovan namét €i scénéi vytvoreny ve Fazi 1. Zaznamenany materidl mize
byt doplnén komentdfem nebo hudbou. Jsou dodany dal§i audiovizualni Casti (napf.
archivni zabéry). Celd dokumentarni stavba je vyvéazena podle piedstav tvirce.* V
kapitole Elements of Documentary John Corner jmenuje také pét klicovych prvka, které

je charakterizuji dokumentéarni formy.

Prvni z nich je Observace. Objektiv kamery sleduje pfed kamerovou skutecnost.
Observace je specificka tim, Ze situace, kterd se odehravd v mizanscéné, neni piimo
ovliviiovéna Stdbem. Paradoxni je, Ze divak vidi scénu z pohledu tfeti osoby, coz
neodpovida skute¢né perspektiveé, v niz je ocekavana vzajemnd interakce jednotlivych

pozorovatell (Divak by reagoval na aktéra dokumentéarniho filmu).

Druhym prvkem je Interview. Tento méd je v kontrastni k modu observaénimu. Stab
pfimo interaguje s aktérem dokumentu skrze otazky. Otazky muize pokladat moderator

nebo pfimo nezazni a aktér odpovida na otdzky bez jejich pfitomnosti v zabéru.

Tietim prvkem je Dramatizace. Corner tento prvek nazyva také ,,povolenou fikci.
Jedna se vétSinou o pfirozeny zasah do dé&je, na ktery aktéfi reaguji nepfiznanym

hereckym projevem. Casto se tak d&e v piipadech, kdy je dokumentarni forma

40 Tamtéz.
41 CORNER, John, Television Form and Public Address. London: Edward Arnold Publishers, 1995. s 79
- 81.
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kombinovana s konvencemi dramatického narativu.

Ctvrtym prvkem je Mizanscéna. Mizanscéna znamena ,vlozit do zabéru“ a je
reprezentovana kompozici scény, umisténim aktéri a dalS§imi detaily v zabéru.
Konvence klasické dokumentarni mizanscény je v porovnani s hranymi filmy stroha,
coz je predevsim zalezitosti rozpoctu, ¢asu i vSeobecnych konvenci. V soucasnosti je
mizanscéna snimdna s ohledem na zachyceni symbolicky podstatnéjsich zpusobu

vykreslovani mista a udalosti.

Patym prvkem je Vyklad. Tento prvek promlouva k divakovi pfimo prostfednictvim
komentafe. Jednd se o bezprosttedné vypravény komentat, vétSinou typu voice — over,

ktery divak(im nabizi jednozna¢né interpretace.*

42 Tamtéz. s 85 — 98.
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2. Definice Ostravskeé scény a audiovizualni tvorba

2. 1. Ostravska scéna

Termin Ostravska scéna je moZné vnimat na n€kolika trovnich. Pokud bychom se
snazili termin maximalné generalizovat, jedna se minimalné o dvé umélecké aktivity
uskuteciiované v geografické oblasti Ostravska. J& se zamétim na dramaticky — vytvarné
ktidlo reprezentované tradici umeéleckych skupin. Adamcovymi piedchiidci a zaroven
neoficialnimi zakladateli této tradice jsou pedagogové na Fakulté uméni Ostravskeé
Univerzity Jifi Surtivka a Petra Lysacek.” Suriivka se narodil 31. 12. 1961 v Ostravé. Po
dokonceni gymnazia a n€kolika studijnich nezdarech nakonec tspésné absolvoval obor
ucitelstvi Ceského jazyka a vytvarné vychovy na Pedagogické fakulté Ostravskeé
Univerzity v Ostravé. Mezi lety 1996 — 1998 putisobil jako pedagog na Katedie vytvarné
vychovy Pedagogické fakulty v Ostrave. V roce 2003 se stal vedoucim Ateliéru novych
médii pod Fakultou uméni Ostravské Univerzity. Jeho draha vytvarného umélce zacala
v druhé poloviné 80. let, kdy je mozné zpétné mapovat i nastup dalSich vyraznych
osobnosti ostravské kulturni oblasti.*

Dulezitou skute¢nosti obéma umélci Casto pfipominanou je Surtvkilv ptibuzensky vztah
s Petrem Lysackem. V rozhovoru s teoretikem Jitim Ptackem pro Casopis Art &
Antiques Suravka poodkryva zéaklad jejich pfibuzenského i1 autorského vztahu: ,, Nase
matky jsou sestry, a tak potfdd porovnavaly, ktery ze synki je zdarn€j$i, coz jsem ja
pochopitelné nebyl, protoze Petr byl vedeny odmala, chodil do lidové skoly, kreslil,
maloval, Sel na stfedni vytvarnou do Prahy a pak se hlasil na AVU, kdeZto ja délal
gympl a byl totalni budizkni¢emu. Sel jsem na baiiskou a z té mé vyhodili, tak jsem se
jen tak potloukal. Coz samoziejmé pro mé byl kliCovy moment, protoze tady téch pét
Sest bezprizornych roki, véetné vojny, mi dalo asi tolik, co Petrovi akademie. Jemu to
dalo vic ve formé a mné& v obsahu.“* Spole¢né zalozili umélecké duo Piedkapela
Lozinski (pozdéji Duo Lozinski, od roku 2005 FrantiSek Lozinski o.p.s. — ptidava se

FrantiSek Kowolowski). To je pojmenované ptizna¢né podle spole¢ného piedka obou

43 SVEDOVA, Blanka, Malamut — performance meeting Ostrava, Bakalaiska diplomova prace,
Filozoficka fakulta OU v Ostravé. Ostrava: Ostravska Univerzita v Ostravé, 2009, s. 15.

44 Rozhovor s Jirim Suriivkou. Byl pofizen autorem této prace 7. fijna 2012 v Ostravé. Digitalni zaznam
uloZen v osobnim archivu autora této prace.

45 PTACEK, Jifi. Liny Batman. Art&antiques. 2011, ¢&.7, s. 36.
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bratranct. Od zacatku se skupina vénovala pfevazné dramatickym vystoupenim, ktera
nazyva jako kabaretni. Tato vystoupeni jsou nesystematicky, ale nejéetnéji oznacovana
jako Navrat mistrii zdbavy a obvyklé je hostovani dal$ich umélct a skupin.*® V obdobi
mezi lety 1987 — 1993 se Surtivka styka ptredevsim s literaty a vytvarnymi umélci v
Ostravé. V roce 1988 vznika umélecka skupina Pfirozeni.*’ Samotny nazev skupiny je
signifikantni ve vztahu k dal§imu smétovani kolektivu Ostravské scény. Odkazuje na
skupinu Tvrdohlavi®® zalozenou v roce 1987 v Praze. Skupina Pfirozeni se tak s
typickou parodickou rétorikou vyhraiiuje viici pragocentrickému vnimani umélecké
scény v ramci Ceskoslovenska. Svym obsahem se ale vyjadiuje k neohrani¢enému
mnozstvi témat bez dramaturgické koncepce, zékladnim a jedinym pozadavkem je
vytvofit komicky efekt.* Jejimi dilezitymi ¢leny jsou také bratii Jan a Dan Balabanovi,
rovnéz vyrazné osobnosti tehdejSiho kulturniho zivota. Skupina se ve své tvorbé
pohybuje na hranici mezi vytvarnym a dramatickym uménim. Nej€ast&j$im zpiisobem
jejich prezentace zlstavaji dramatické scénky a gagy, pozdéji také oznacované jako
performance, které predestiraji komickou poetiku dale rozvijenou 1 v jejich umélecké
tvorbé a v pedagogickém ptistupu. Zacatkem 90. let se tvorba Ostravské scény zac¢ina
dostavat do zorného pole teoretikii d&jin uméni Jitiho a Jany Sevéikovych.*
Vyvrcholenim téchto snah byla skupinova vystava, Ostrava umjeni ... ? z roku 1998,
ktera byla pfedstavena jak ve Vystavni sini Manes v Praze, tak v Galerii vytvarnych
uméni v Ostrave. Jan Balaban ve své recenzi k vystave pise: ,, Expozice Jifiho a Jany
Sevéikovych se rozpina pies tii generace ostravskych vytvarniki, rozhodng viak
nemapuje celou mistni scénu, ale jeji neklidné, feknéme radikalni kiidlo. Mnoho autort
veetné téch ve meésté vSeobecné uznavanych zlstalo stranou, coz jisté vzbudi zlou krev,
ale 1 potfebny pohyb k vyhranéni riiznych proudii. Kuratoii hledali predevsim dila, ktera
se vyrovnavaji se soucasnou myslenkovou i spoleGenskou realitou.*' V tomto textu
Balaban postihuje zakladni postoj ,,Ostravské scény* tak, jak je vnimana v sou¢asném

vytvarném umeéni. Nazyva je radikdlnim kiidlem. To vhodné dopliiuje ve svém textu ke

46 Rozhovor s Petrem Lysackem a Jifim Suriivkou. Byl potizen Blankou Svedovou a Terezii
Nekvindovou 26.3. 2011 v Ostrave. Digitalni zaznam uloZen v osobnim archivu autorek.

47 Daniel Balaban, Benda (Zden€k JanoSec), Milan Krupa, Rostislav Némc¢ik, Petr Pastriidk, Hana
Puchova, Jiti Surtivka, Pavel Smid, Helena Smidova, Radim Supéik

48 Jiti David, Stanislav Divi§, Michal Gabriel, Zden¢k Lhotsky, Stefan Milkov, Petr Nikl, Jaroslav Rona,
Frantisek Skala, Cestmir Suska

49 Rozhovor s Jirim Suriivkou. Byl pofizen autorem této prace 7. fijna 2012 v Ostravé. Digitalni zdznam
uloZen v osobnim archivu autora této prace.

50 Rozhovor s Petrem Lysdackem a Jirim Suriivkou. Byl potizen Blankou Svedovou a Terezii
Nekvindovou 26.3. 2011 v Ostrave. Digitalni zaznam uloZen v osobnim archivu autorek.

51 BALABAN, Jan. Cesta do ostravského Domu uméni vede pres Manes, Mladd Fronta DNES, [Kraj]
Celostatni, ro¢. 9, ¢. 187, 11. 09. 1998, s. 19.
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stejné vystave pro Casopis Tyden Lenka Lindaurova: ,, Postupné zjistili (kuratoti Jifi a
Jan Sev¢ikovi, poznamka autora), Ze Ostrava si Zije svym vlastnim Zivotem a je trochu
zavadéjici jeji umeéni vykladat a mapovat. A tak ho pouze respektuji a snazi se
pojmenovat n¢které jeho atributy: naptiklad to, ze se d&je v krajnostech. V téchto
krajnostech je samoziejmé skryta i ur¢itd nedivéra k centru, z ndzvu vyplyva silna
pochybnost o centralné vznikajici definici uméni.“** Ditlezitym charakterem Ostravské
scény je predevsim nezavislost na pouzivaném médiu, proto v uméleckém projevu
téchto skupin miizeme zaznamenat nékolik uméleckych druhti: malbu, sochu, ¢i objekt,
hudebni vystoupeni, divadelni pfedstaveni, performance, literarni ¢i audiovizualni
tvorbu. Pokud tedy budeme dale popisovat oblast Ostravské scény, dalSim jmenovanym
anemeéné dilezitym Clenem je Petr Lysacek, vedouci Intermedidlniho ateliéru, ve
kterém Adamec absolvoval. Lysacek na rozdil od Jifiho Surtivky vystudoval vytvarnou
Skolu zaméfenou na volnou tvorbu, Akademii vytvarnych uméni v Praze v ateliéru
Stanislava Kolibala, a jiz zde se projevoval parodickym postojem vic¢i Kolibalove
konceptualnimu piistupu.™ Na AVU nastoupil v roce 1987 a nasledné se v roce 1989
stal ¢lenem vytvarné skupiny Pondéli. Pondé€li se profiluje predevsim svym ironickym
postojem ke konceptudlnim postmodernim pfistupiim a ma tendenci tyto principy

zlehovat a parodovat.™

Studia na AVU ukoncil v roce 1993, a poté se i pies znacny
uspéch na prazské scéné vratil zpét do Ostravy. Zde je od roku 1994 vedoucim
Intermedidlniho ateliéru v rdmci Katedry vytvarné tvorby pod Pedagogickou fakultou
Ostravské Univerzity. Katedra se v roce 2003 méni na Institut pro umé¢lecka studia
Ostravské univerzity a v roce 2007 se transformuje ve Fakultu uméni Ostravské
univerzity v Ostrave. Petr Lysacek byl zejména v devadesatych letech velmi dilezitym
prusec¢ikem mezi prazskym teoretickym zazemim a ostravskou tvir¢i skupinou.” V
rozhovoru® vedenym Terezii Nekvindovou a Blankou Svédovou z VVP AVU umélec
potvrzuje, Ze hlavni podil na vytvoreni terminu Ostravska scéna méli manzelé
Sevéikovi, kteti od zadatku devadesatych let Ostravu navitévovali a nékteré ostravské

umélce jiz diive vybrali do celorepublikovych vystav To, co zbyva (1993) nebo

Zkusebni provoz (1995). Za z4sadni udalosti pak v rozhovoru spolu se Surtivkou

52 LINDAUROVA, Lenka. Ostrava: Samoziejmé a bez otazniku. Tyden. 1998, &. 31, s. 56.

53 Rozhovor s Petrem Lysdackem. Byl pofizen autorem této prace 6. zaii 2013 v Praze. Digitalni zdznam
ulozen v osobnim archivu autora této prace.

54 ZALESAK, Jan. Uméni spoluprdce. Praha: Akademie vytvarnych uméni, Brno: Masarykova
univerzita, 2011, s. 40.

55Rozhovor s Petrem Lysdackem a Jirim Surivkou. Byl pofizen Blankou Svedovou a Terezii Nekvindovou
26.3. 2011 v Ostravé. Digitalni zdznam ulozen v osobnim archivu autorek.
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oznacuji vystavu Ostrava umjeni ... ? (1998), vybér Jitiho Surtivky (2001) a Kamera
Skura (2003) jako zastupcti Ceské republiky v Cesko-slovenském pavilonu na Bienale v

italskych Benatkach.

Kamera Skura®’ je v mnohém vnimana jako pokracovatel ostravské tradice. Skupina,
ktera do ¢eského prostiedi vnesla prvek kolektivni tviir¢i identity, byla jisté ovlivnéna
jejich spole¢nym ucitelem Petrem Lysackem a odkazem skupin Predkapela Lozinski a
Duo Lozinski, které fungovaly s proménlivou intenzitou umélecké aktivity od roku
1985. Spole¢né s Lysackem také zalozili skupinu Néarodni divadlo revival band>*(1998).
Vyznamnou udalosti v historii celé skupiny byl projekt Super Start vytvoteny pro
Benatské bienale v roce 2003. Nadzivotni socha JeziSe ztvarnéna ve sportovnim uboru,
zavéSend na gymnastickych kruzich je z obou stran doprovazena projekénimi platny s
video — smyckou. Na smycce bézi zabéry divackych tribun na sportovnim stadionu a
zabér je doplnén zvukovou stopu aplaudujiciho publika. Toto dilo symbolicky shrnuje
snahy Ostravské scény o vydobyti respektu na ¢eském vytvarném poli a zaroven
manifestuje dominantni parodicky charakter jeji tvorby.> Skupina Record® navazovala
na ¢innost Kamery Skura a rovnéz vznikla v intermedialnim ateliéru Petra Lysacka v
roce 2002. V jejich tvorb&é miizeme pozorovat predev§im bezuzdny humor a parodickou
reflexi sebe sama jako skupiny. Tento rys, typicky i pro budouci ¢leny Ostravské scény
doplnény produkci spise uméni nevhodného pro klasicky galerijni provoz v tomto
obdobi fungovani skupiny znamenal, Ze v celorepublikovém kontextu byla ¢innost

skupiny zndma, ov§em bylo sloZit&jsi prezentovat je skrze umélecké artefakty. ©'

O rok drive vznika skupina I Love 69 Popgejii (2001), kterd znamena novou etapu ve
vyvoji Ostravské scény a vyrazné ovlivnila dal$i skupiny 1 jednotlivce. Tento fakt
vétSina z nich vetejné priznava. Zakladajicimi ¢leny umélecké skupiny I Love 69
Popgeju jsou Jakub Adamec, Pavel Pernicky a Zdené€k Vichr. Skupina vznikla v roce
2001 pii spoleéném dochazeni na Stfedni Skolu uméleckoprimyslovou sklarskou ve

Valagském Meziti¢i. Mezi lety 2005 — 2007 byl ¢lenem i Petr Stark a v roce 2008

57 Rohan, René; Cervenak, Martin; Magka, Jifi; Adamec, Martin (do roku 2000) , viz ZALESAK, Jan.
Umeni spoluprdce. Praha: Akademie vytvarnych uméni, Brno: Masarykova univerzita, 2011, s. 42.

58 Rohan, René; Cervenak, Martin; Magka, Jifi; Adamec, Martin; Lysacek, Petr , viz viz ZALESAK, Jan.
Umeéni spoluprdce. Praha: Akademie vytvarnych uméni, Brno: Masarykova univerzita, 2011, s. 42.

59 ZALESAK, Jan. Uméni spoluprdce. Praha: Akademie vytvarnych uméni, Brno: Masarykova
univerzita, 2011, s 43.

60 Egert, Martin; Kutina, Milan; Pavlan, Petr, viz viz ZALESAK, Jan. Uméni spoluprdce. Praha:
Akademie vytvarnych uméni, Brno: Masarykova univerzita, 2011, s. 42.

61 ZALESAK, Jan. Uméni spoluprdce. Praha: Akademie vytvarnych uméni, Brno: Masarykova
univerzita, 2011. s 43.
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odchazi Zden¢k Vichr. Skupina byla zaloZena pod ndzvem Popgeji, z toho volné piesla
k oznaceni 69 Popgeju a od roku 2005 se ustalila na pojmenovani I Love 69 Popgejt.
Od roku 2008 je oficialnim ¢lenem skupiny Magda Janczuk. Ta plisobi pii Zivych
vystoupenich jako VJ. Pied Janczuk se na tomto postu obCasné objevoval VJ Babypuch

(Jan Kosatko).*

2. 2. Ostravska scéna a audiovizualni tvorba

Jif1 Surtivka se k préci s klasickym filmovym materidlem dostava jiz na konci
sedmdesatych let, kdy je ¢lenem ostravského kinoklubu pod vedenim Vladimira Mraze,
ktery je absolventem ateliéru dokumentarni tvorby na prazské FAMU a v soucasnosti je
tvlircem televiznich a reklamnich audiovizualnich d¢€l. Surtivka toto obdobi oznacuje
jako cvicné, k vlastni tvorbé se dostava az v roce 1993, kdy na popud kuratora Radka
Vani vytvéieji pro vystavu To co zbyva spolecné s Petrem Lysackem tfi video zaznamy
se spole¢nym nazvem Na vrcholu tvircich sil.® Ty se pozdgji dostavaji i do sbirky
Narodni galerie v Praze. Videa piejimaji povahu kabaretnich vystoupeni, ktera ve video
zdznamu dostavaji podobu vypointovanych scének a gagt s kritickou sociokulturni
motivaci.

Jako zékladni impuls pro praci s audiovizudlnimi médii vnimaji oba tviirci otevieni
nasSich zdpadnich hranic a vétsi dostupnost zaznamové techniky. Lysacek v dobé svych
studii na Akademii vytvarnych uméni v Praze vidi jako zasadni zaloZeni Skoly novych
médii Michaelem Bielickym, ktery zalozil tento ateliér na AVU po névratu z
Kunstakademie Diisseldorf, kde piisobil kratce pred svym piichodem do Ceskoslovenska
jako odborny asistent pionyra experimentalniho filmu Nam June Paika.*

V devadesatych letech Surtivka s Lysackem hojné pouzivaji videokameru jako
zaznamov¢ zatizeni svych performance a kabaretnich vystoupeni. Audiovizualni
médium v tomto ptipad¢ slouzi predevsim jako soubor video zdznamt uréenych pro

archivaci.®

62 Rozhovor s Jakubem Adamcem. Byl pofizen autorem této prace 1.5. 2012 v Ttinci. Digitalni zdznam
ulozen v osobnim archivu autora této prace.

63 Rozhovor s Jirim Suriivkou. Byl potizen autorem této prace 7. fijna 2012 v Ostravé. Digitalni zdznam
uloZzen v osobnim archivu autora této prace.

64 Rozhovor s Petrem Lysdackem. Byl potizen autorem této prace 6. zaii 2013 v Praze. Digitalni zaznam
uloZen v osobnim archivu autora této prace.
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Vyjimecné se vénuji 1 tvorbé, kdy je pfedkamerova akce inscenovana a primarnim
uméleckym artefaktem se stava vysledné dilo. Takovym dilem je soubor video zaznamil
uréenych pro instalaci v Ceskoslovenském pavilonu na Bienale v Benatkach v roce
2001. Surtivka v tomto ptipad¢€ znovu vychdzi z kabaretni tradice, cely soubor je nové
koncipovan jako televizni vysilani, kdy Surtivka vystupuje jako nete¢ny moderator,
ktery skrze absurdni scénky v simulovaném televiznim studiu propojuje jednotliva dila
nebo zdznamy. Tato forma spojuje noveé vytvorené inscenované gagy, zaznamy
performance i kabaretl. Petr Lysacek se podilel jak na tvorbé, tak na postprodukei
dila.®

Skupiny Kamera Skura a Record zac¢inaji hojn¢ vyuzivat audiovizudlni média. Jejich
tvorba bézné prostupuje 1 do galerijni prezentace, jako tomu bylo napft. v ptipadé
projektu SuperStart Kamery Skury prezentovaného na Biendle v Benatkéach v roce 2003.
Jejich dila se jemné odliSuji od neurvalé poetiky krajniho kiidla Ostravské scény, to je
mozné pozorovat na videu Negative Fireworks (2008), jehoz prozaicky nazev odhaluje,
ze se jedna o zabér ohnostroje promitaného s negativnim filmovym efektem, kdy ¢erna
a bilé jsou zobrazené inverzné. Tvorba skupiny Record se zamétuje na zdbavné kritické
animace a gagy.

Po roce 2000 se vyrazné zleviiuje cena nahravaci techniky, proto se objevuje, ¢im dal
vice autorti a skupin, které pouzivaji audiovizualni média, a to 1 v rdmci Ostravské
scény.®” Tento rys reprezentuji ¢lenové skupiny I Love 69 Popgeji. Ti vytvareji
audiovizudlni dila jako jednotlivci 1 v rdmci skupinové tvorby. Jednotlivi ¢lenové se
zapojuji na riznych trovnich tviir¢iho procesu. Proto je bézné, Ze autor scénaie je
zaroven hercem nebo kameraman vytvaii kostymy. Vznikaji postprodukéné upravované
zdznamy performance (Zden¢k Vichr: Dresden Box, 2005, I Love 69 Popgejt: Half
Heart and Wild Spring, 2006), hudebni videoklipy vlastni vyroby (I Love 69 Popgejt:
Zad’, 2008; Bojkot, 2009; Young and Innocent, 2011, Srdicko, 2012). Vznika také
n&kolik dél, které se odkazuji ke Klasickému narativu (Jakub Adamec a Petr Stark: 18
mm/ NATURAL, 2003, Petr Stark: Criminal Lovin Fun a Jesus Lovin Water, 2004;
Jakub Adamec a Petr Stark: Flaming Lips and the Monster, 2005) a flashové animace
(Pavel Pernicky).®®

66 Tamtéz.
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2. 3. Jakub Adamec a audiovizualni tvorba

Adamec popisuje zacatek své prace jesté pired nastupem do intermedidlniho ateliéru
Petra Lysacka. Tehdy dostal prvni video-kameru jako dérek k narozenindm a jiz pfi
ptijimacich zkousSkach se prezentuje videem, ve kterém sdm vystupuje a bubnuje na bici
soupravu vytvorenou kompletn¢ z lepenky. Lysacek oznacuje Adamctv ro¢nik jako
jeden z prvnich, ktery zac¢ina pouzivat audiovizualni zaznam ve stejné mire jako ostatni
umélecké druhy.”

Adamec tedy pracuje s videokamerou od zacatku svého nastupu na vysokou Skolu. V
rozhovoru zminuje, ze si neuvédomuje zadné vytvarné umelce zabyvajici se
audiovizualni tvorbu, kterymi by se védom¢ inspiroval. Jako divak byl vzdy zaméfen na
tradi¢ni kinematografii, jako inspira¢ni zdroj jmenuje britsky televizni seridl Mladi v
parté (1982).” Podobné se vyjadiuje i Petr Lysacek o video dilech z devadesatych let,
kdy jako inspiraci jmenuje britskou skupinu Monty Python.”" V obou pfipadech mizeme
pozorovat specifickou poetiku zaloZenou na parodizaci a transtextualité obecné.
Adamec sviij ptistup k praci s kamerou oznacuje jako intuitivni, a to i vzhledem k tomu,
ze se nikdy nevénoval soustavnéj$imu studiu kinematografickych postupt. Jako
sptiznéného autora vnima filmového reziséra Petra Marka, ovS§em neni namisté hledat
jeho piimy vliv v Adamcové tvorbé, protoze se spolecné seznamili az po vytvoreni nize
analyzovaného dila. Nicméné je zde opét mozné vnimat jisté vyhranéni se vici
sttednimu proudu klasické kinematografie. Adamcovu audiovizualni tvorbu neni mozné
striktné délit uz z toho diivodu, Ze se kategorizaci oteviené brani, je ovSsem mozné
oznacit dominujici typy filmu, ze kterych Adamec vychazi a posléze je paroduje. Jako
stézejni vnimam trojici filmd, kterd paroduje konvence dokumentarniho filmu a klasické
kinematografie. Jedna se o trilogii videii In Search of Perfect Love (2006), Turbo Shut
Up Armageddon ( 2007) a Perspektywa (2010). Dal$i Adamcova audiovizualni tvorba je
spojena se skupinou I Love 69 Popgejt. Je obtizné se v ptipad¢ této skupiny vyjadiovat
o klasickych filmovych profesich, ale Adamec je hlavnim autorem naméta a fidi také

samotné nataceni. Zde se objevuje pfedevsim tvorba blizici se hudebnimu videoklipu:

69 Rozhovor s Petrem Lysackem. Byl potizen autorem této prace 6. zaii 2013 v Praze. Digitalni zaznam
uloZen v osobnim archivu autora této prace.
70 Rozhovor s Jakubem Adamcem. Byl potizen autorem této prace 1.5.2012 v Ttinci. Digitalni zaznam
ulozen v osobnim archivu autora této prace.
71 Rozhovor s Petrem Lysdackem. Byl pofizen autorem této prace 6. zati 2013 v Praze. Digitalni zdznam
ulozen v osobnim archivu autora této prace.
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Zad’ (2008), Bojkot (2009), Young and Innocent (2011) a Srdic¢ko (2012) a tvorba
podobna klasické kinematografii: 18 mm/ NATURAL (2003), Flaming Lips and the
Monster (2005) a Half heart and Wild spring (2006), dale vytvoftil nekolik d€l jako
soucast galerijni prezentace nebo vét§iho umeéleckého objektu, kterd nejsou

archivovana.”

72 Rozhovor s Jakubem Adamcem. Byl pofizen autorem této prace 1.5.2012 v Ttinci. Digitalni zdznam
ulozen v osobnim archivu autora této prace.
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3. Analyza parodického diskurzu

3. 1. Parodizace klasickeé narace

V této Casti své praci se zamefim na parodicky vztah obsazeny v narativni formé dila
Turbo Shut Up Armageddon. Budu vychézet z podkapitoly 1.2.1 Klasicka narace. Vyse
jmenované konvence pouziji jako vychozi text, ke kterému Adamec skrze Turbo Shut
Up Armageddon vytvéii text novy. Rozdélenim do kapitol podle zakladnich prvki
klasického kanonu, detailné popiSu Adamcovu parodickou modifikaci. Zamétim se na
parodicky vztah mezi Klasickou naraci a Turbo Shut Up Armageddon na metatextualni
urovni. Pozici dvou textl a jejich parodicky charakter budu porovnavat na zaklad¢
podobnosti a odli§nosti.”

Pro snadnou orientaci a piehlednost prace budu na jednotlivé scény a sekvence

odkazovat na zéklad¢ jejich oznaceni v ptiloze €. 1: Segmentace syzetu.

3. 1. 1. Hlavni postava

V ptipadé Turbo Shut Up Aramgeddon je hlavni postavou sam Jakub Adamec. Bordwell
oznacuje hlavni postavy klasického narativu jako psychologicky definované jedince s
jasnou motivaci, ktera se stava tstfedni linii daného snimku. Hlavni postava se dostava
do souboje s vn&jsimi okolnostmi, aby v zavéru doséahla svych jasné vyty&enych cili.™
V ptipadé Turbo Shut Up Armageddon nedochazi k doslovnému vyiceni sté¢zejni
motivace, ovSem nejpravdépodobnéjsim zamérem hlavni postavy, kterou je sam Jakub
Adamec, je prave toto definovani sebe sama. Na rozdil od klasické narace se tento kol
stava ustfedni motivaci hlavni a jediné postavy. Tedy zdkladni a jedinou linii celé¢ho dila
je pokus o definici sebe sama.

Bordwell zminuje jasnou psychologickou profilaci, jako zékladni vlastnost postav v

t.75

klasické naraci, diky niz méa divdk moZnost se s postavou jednoduse identifikova

Pokud se zamétime na psychologicky profil Adamcovy hlavni postavy, kterou je Jakub

73 HARRIES, Dan. Film Parody. London: British Film Institute, 2000, s. 28.

74 BORDWELL, David, Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press, 1985, s.
157.
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Adamec, nedostaneme bohuzel pfili$ jasné obrysy jeho osobnosti. V tom se Adamec
znaéné rozchazi s vychozim textem a parodizuje ho tak. Adamec o sobé nabizi spoustu
informaci, které jsou ovSem casto spise dezorientujici, nez by hlavni postavu
profilovaly. To patii k Adamcové parodizaci Sitky informaci o hlavni postave.
Ptrikladem jsou informace o jizv¢ od zraloka ve scéné 2, ktera piisobi znaéné
nerealisticky a v celkové struktute postrada kauzalni provazanost, ¢i informace, Ze ma

Adamec zitra rande, ovSem bez dalSich informaci o Case.

3. 1. 2. Stavba syZetu a kauzalita

Narativni forma Turbo Shut Up Armageddon se jiz od zacatku rozchazi s klasickou
naraci.

David Bordwell zmiiuje, ze historickou piedlohou pro stavbu scénaiti snimku klasické
narace jsou predevS§im melodramata a kratké piibehy z konce 19. stoleti, z toho také
vychazi vyvoj narativu, ktery opisuje tento princip: klidova faze, naruseni, souboj a
eliminace naru$eni.”

Ve scéné 1 je zabér na krvacejici jablko, které by bylo mozné z hlediska celého narativu
povazovat za metaforicky tvod filmu, neboli narativni voditko, které existuje v ptipadé
uvodnich titulk nékterych dél (napt. uvodni titulky snimku Casino z roku 1995). Také
typické uvodni titulky absentuji tplné€. Nasleduje scéna, ve které Adamec ukazuje svou
,Jizvu od Zraloka,* 1 tato scéna narusuje narativni uspotradanim klasicky vyvojovy
vzorec, protoze jde o detailni zabér a vysloveni velmi specifické informace. Klasicka
expozice a klidova faze totiz nasleduje az v scéné 3, kdy se Adamec piedstavuje a
predstavuje i ndzev svého dila, tedy informace, které chybély v ivodu. Ve scéné 4 a 5 si
Adamec klade otdzky na podstatu umeéni, své tvorby a zivota obecné, které funguji jako
naruseni. Adamec se stalym pokladdnim podobnych otadzek dostava do bezvychodné
situace, coZ potvrzuje tvrzenim ve scéné 5: ,, J4 jsem sam v zacarovaném kruhu.* Po
scénach 4 a 5 divak ocekava klimax, ale nasleduji scény 6 a 7, které celou situaci
souboje narusuji, takze probiha parodizace klasického vypravéni. Klimax ptichazi az ve
scéné 8, kdy pfichazi odpovéd na minulé hledani odpovédi a Adamec fika: ,,Tim padem

je dilezitd néjaka harmonie mezi obéma poély,* nasleduje scéna 9, kterd tvrzeni predesié
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scény humorné ilustruje. Scéna 10 skrze zdviZeny prst na noze a nasledny schizofrenni
dialog znovu prechazi ze stylistického gagu do existencidlniho tazani. Adamec z
hlediska pravidel klasické narace vytvaii novou motivaci, a to skrze dialog dvou
stylizovanych postav reprezentujicich jeho samotného. Ve scén¢ 10 Adamec tanci v
boxerkéach a nasledné nahy. Skrze text pisné€ i nediegeticky titulek je popisovana
Adamcova osobnost. Scéna nevede k vyusténi, naopak podava dalsi informace ohledné
svych milostnych fantazii a hudebnimu doprovodu videa. Ve scéné 12 Adamec absurdni
kompozici nédhle zakoncuje cely piibéh. Z hlediska kauzalnich vztahit mizeme tedy
pozorovat piimy vztah mezi scénami 4, 5 a 8, ovsem dalsi sekvence tento kauzalni
fetézec parodicky narusuji. Dé&je se tak 1 ve scéné 10, kdy bychom ocekavali dle
realistického kauzalniho fetézce, ze se hlavni postava bude snazit dosdhnout motivaci
stanovenych v sekvenci pfedchazejici, ovSem Adamec zacne tancit, nejdiive ve spodnim
pradle a posléze nahy na svou oblibenou hudbu. Titulek nahle pfechazi z piekladové
funkce do funkce komentare a Adamec se znovu pokousi identifikovat sebe sama.
Dochazi zde tedy k opakovani tématu sebeidentifikace. CoZz jde vyrazné proti
vychozimu textu klasické narace, kde maji postavy od pocatku ziejmy psychologicky
profil a z tohoto faktu také vychazi jejich motivace, které ovliviiuji kauzalni vztahy v
ptib¢hu.

Adamec nasleduje konvence klasické narace, jako je vyvoj narativu (klidova faze,
naru$eni, souboj a eliminace naruseni), ovSem jejich Cisté kauzalni vztahy narusuje
kratkymi humornymi scénami (2, 6, 7), které maji nejblize k filmovému gagu. Adamec
tak modifikuje klasicky narativni vzorec. Za zasadni odklon od vychoziho povazuji
scény 10 a 11, ve kterych je znovu nastolena motivace (10), ovSem jeji feSeni (11) se
naprosto rozchazi s realistickou pfedstavou o feSeni takové situace, tudiz zde dochazi k
momentu divackého prekvapeni, typického pro parodickou metodu. Jako dalsi zasah do
klasické struktury vnimam také scénu 2, kterd predchazi hlavni expozicni scén¢ a

narusuje tak klasicky vyvojovy vzorec.
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3.1.3. Cas

Adamec ve svém dile pracuje s informacemi o ¢ase pouze sporadicky a nedisledné,
naopak David Bordwell tvrdi,” Ze z hlediska ¢asu je divacka orientace v narativni formé
peclivé dodrzovana. Casto je stanoven uréity ¢asovy limit, do kterého je hlavni hrdina
nucen uzavtit sviij kol (cestu, misi, pracovni povinnost aj.). Informace o ¢ase fabule
jsou predavany promluvami postav, ale i rekvizitami (hodiny, kalendaf aj.). Cas je tedy
diilezitou soucasti kauzalniho principu klasické narace a souvisi také s velmi Sirokou
divackou obeznamenosti s fikénim svétem.

Adamec v Turbo Shut Up Armageddon nabizi hned né€kolik parodickych situaci.
Zamérné opomiji Casovou orientaci mezi scénami, tudiz divak nema doslovnou casovou
osu, diky které by se mohl v syzetu orientovat. Pokud Adamec predklada casové
informace, jsou spise zavadéjici nebo z hlediska soudrznosti fabule nepodstatné.
Ptikladem je scéna 5, ve které je mezi jednotlivymi promluvami pouzit kratky stiih, a
zaroven se stfida i kvalita a barva osvétleni mizanscény. Tyto stylistické prostfedky
klasicky indikuji ur¢itou ¢asovou zménu. V ptipadé Adamcova dila takovy stfih nebo
zmeéna osvétleni nastava v poloving vyslovované véty, kterou Adamec po dané
stylistické zméné dokon¢i. TudiZ nastava zmatek na urovni recipienta, zda k ¢asové
zmeéné doslo, ¢i ne. V nésledujici scéné oznamuje, Ze mu nabarveni obli¢eje rténkou
trvalo asi dvé minuty, ¢imz z hlediska vyvoje narativu a orientaci v ptibéhu sdéluje
naprosto nepodstatnou ¢asovou informaci, coz je paradoxni ve vztahu k nedostatku

jinych 0dajl o trvani.

3. 1. 4. Prostor

Prostor je v ptipad¢ Turbo Shut Up Armageddon vice napomocny ve ¢teni piib&éhu nez
Cas, ale v rozsahu informaci, které¢ o ném mame, je vzhledem ke konven¢nim postupiim
predstavovani velmi omezeny. Informaci o prostoru dostdvame pouze skrze
predstavovani hlavni postavy. Adamec pouziva pouze zabéry ve velikosti polocelek a
detailni zabéry. Tak si uvédomujeme, ze d&j se odehrava v prostiedi bytu, ale schazi
nam informace, zda jde pouze o jeden byt a jak je uspotfadan. Informace, které mame,

dostavame skrze predstavovani prostoru, odpovidaji klasické naraci, ov§em nejsou

77 Tamtéz, s. 158.
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potvrzeny informacemi o ¢ase, ani informacemi o postavach. Proto divdk nema v
prostorové orientaci jistotu. Tato nejistota je potvrzovana i nuancemi vychazejicimi z
dalSich slozek dila (napt. parodizace stfihu ve scéné 5, kterou popisuji nize v
podkapitole Sledovani).

Vyraznym prvkem je také znacné mnozstvi pfedméti, které jsou umistény do prostoru a
¢asto mu dominuji natolik, Ze od nich o¢ekavame né&jakou funkci. To je podpoieno
nedostatkem informaci o fabuli. Pfikladem je scéna 5, kde rovnou v né€kolika
prostorovych planech mizeme pozorovat slaméné dekorace, avsak tyto predméty
nenesou zadnou realistickou souvislost, ¢i klicovou informaci o postavé nebo jejich
motivacich. Svym takika nesmyslnym postavenim v prostoru tak narusuji realistickou
funkeci a vSevédoucnost v klasické naraci, kde je kladen diiraz na realisticky smysl

pfedméta a d&jii v prostoru.

3.1.5. Shrnuti

Adamec ve svém parodickém textu stavi proti jasné profilovanému hrdinovi klasické
narace svého hrdinu, ktery svou identitu nachazi a poté znovu ztraci. Do hlavni role
stavi postavu s velmi relativnimi a proménlivymi rysy a vytvaii tak parodickou
alternativu k zasadové a spolehlivé psychologii postav klasického narativu. Dodrzuje
ovSem pravidlo hlavniho hrdiny, ktery se snazi dosahnout urcitého cile, ovSem tento cil
je nejasny, stejné jako jeho charakter.

Pokud pohlédneme na stavbu syZetu z hlediska podobnosti a odliSnosti”®, kterou Dan
Harries povazuje za zékladni metodu ¢teni parodického vztahu, vSimneme si podobnosti
1 v ptipad€ vyvoje narativu, ktery v Adamcové dile probiha, je ovSem naruSen
vloZzenymi scénami a v zaveru nastavenim novych motivaci.

Zasadni rozkol nastava v praci s casem, kdy Adamec zamérné predklada nepodstatné
informace o Case, ¢imz zcela nepokryté paroduje pojeti ¢asu v klasickém narativu.
Prostor je vyrazné napomocnéjsi, a to zejména v kauzalnich vztazich mezi zabéry,
ovSem nase znalost je velmi omezena a k parodizaci prostoru jako narativniho prvku
dochazi skrze predméty postavené v prostoru bez ziejmé funkce, ¢imz odporuji

realistické motivaci, kterou ma mizanscéna napliovat.

78 Tamtéz, s. 24.
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3. 2. Parodizace dokumentarnich forem

V této kapitole se zamétim na Ctvrtou kategorii transtextualnich parodickych vztahti
podle Dana Harriese, kterou je kategorie metatextualni zaméfujici se na kategorii
filmové typologie.” Jako vychozi text pouziji kapitolu Civic Visions — Form of
Documentary z publikace Television form and Public Address,* ve které John Corner
stanovuje zakladni prvky dokumentarniho filmu a proces dokumentarni produkce a
budu ho srovnavat s Adamcovym dilem Turbo Shut Up Armageddon.

V piipadé analyzy Turbo Shut Up Armageddon je diilezZité vysvétlit Adamcovo
specifické pojeti reality. Adamec nevnima oddé€lenost Jakuba Adamce jako reziséra,
kameramana a scénaristy, Jakuba Adamce jako herce nebo Jakuba Adamce jako
obcana®'. K tomuto momentu podle mého piedpokladu dochazi i v piipadé jeho dila
Turbo Shut Up Armageddon. Mym ptedpokladem je, Ze autor zamérné pouZziva nékteré
konvence zndmé z dokumentarnich forem, aby zdiiraznil své piesvédceni o
neooddélenosti fikénich a faktudlnich forem. Toto piesvédceni vyjadiuje skrze
parodizaci téchto vzorct v ramci svého dila Turbo Shut Up Armageddon. Vzhledem k
tomu, Ze se jedné o parodicky diskurz, je tato tendence patrna jiz v ptipravné ¢asti dila.
Proto se vénuji parodické vztahu i na trovni dokumentarni produkce. Nevychdzim tedy
z predpokladu, Ze se v ptipadé Turbo Shut Up Armageddon jednd o dokumentarni dilo,
ale o audiovizudlni text, ktery postupy dokumentarnich forem parodizuje.

V podkapitole Documentary Production as a Series of Transformations® (Dokumentarni
produkce jako fada transformaci) Corner stanovuje tfi zékladni faze tvorby
dokumentérniho filmu. Prvni fazi je Scritping and Organisation (Scénaf a organizace),
druhou je Shooting (Nataceni) a tieti nazyva Editing (Stiih). Corner tyto ¢asti vnima
jako kontinudlni sérii transformaci, na jejichz zakladé¢ je mozné analyzovat
dokumentérni film. Vzhledem k tomu, ze jsem mél moZznost s Jakubem Adamcem
detailné probrat faze jeho tvorby Turbo Shut Up Armageddon, podrobim ho analyze za
ucelem zachyceni shody a odliSnosti s fazemi tvorby dokumentarniho filmu. Shodu a

odli$nost oznacuje Dan Harries jako zékladni parametry parodickém procesu. John

79 HARRIES, Dan. Film Parody. London: British Film Institute, 2000, s. 22.

80 CORNER, John, Television Form and Public Address. London: Edward Arnold Publishers, 1995, s.
77.

81 Rozhovor s Jakubem Adamcem. Byl pofizen autorem této prace 1.5. 2012 v Tfinci. Digitalni zdznam
ulozen v osobnim archivu autora této prace.

82 CORNER, John, Television Form and Public Address. London: Edward Arnold Publishers, 1995, s.
79. - 81.
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Corner, stejné jako David Bordwell a Kirstin Thompsonova v publikaci Uméni filmu,*
stanovuji jako zakladni motivaci dokumentarniho filmu snahu o zachyceni skute¢nosti.

Tento diiraz by mél podle Cornera byt pfitomny 1 v samotném procesu tvorby.

3. 2. 1. Dokumentarni produkce

V Turbo Shut Up Armageddon se parodicky diskurz projevuje uz ve fazi tvorby, proto
se v této podkapitole zamétim na analyzu parodického textu zaméteného na jednotlivé
faze dokumentarni produkece.

Corner popisuje jako prvni a zakladni zvoleni tématu.* V ptipadé Turbo Shut Up
Armageddon se mize divak pouze domnivat, co je tématem Adamcovy prace, tato
informace neni ptimo sdélena. Od zvoleného tématu se také odviji vybér ,,typickych*
mist, osob a udalosti, které budou idealné zprostiedkovavat hlavni téma dokumentu.®
Takové kroky Adamec €ini, voli byt svych rodi¢ti, sebe jako hlavni postavu a pise
scénaf. Adamec vytvari doslovny scénat pro jednotlivé sekvence svého dila i s vlastnimi
dialogy, a to v pfipad¢ celého trvani dila.

Féaze Nataceni obsahuje samotné zaznamenéavani reality na filmovy pas nebo digitalni
pamét’. Zde uz se proces tvorby rozchdzi s Cornerovou tezi, ktery ptipousti usmériovani
postav a opakovani jednotlivych scén, ale klade diiraz na zachycovani vyvoje, ktery se
samovoln¢ méni, coZ v ptipadé Adamcova dila neplati, protoze skrze scénafr je urceny
zacatek, prib¢h 1 konec. Nékteré scény upravuje piimo na misté, predevsim v praci s
prostorem se fidi momentalnimi rozhodnutimi. Jako dal$i zdsadni soucast povazuje
Corner estetickou slozku, ktera ma vynikat v zobrazeni skutecnosti, aby byla co nejblize
nasi vizualni a auditivni piedstave reality. Tuto ¢ast Adamec splituje a v pripadé
rozhovoril se sebou samym, ¢i v kratkych scénkéch je zejména prace s kamerou typicka
pro konvenéni dokumentérni estetiku, jak ji oznacuje Corner.*® K jednotlivym slozkam
se vyjadiim nize.

Ve fazi nazvané Stith Adamec dodrzuje technologicky postup, ktery popisuje John

83 BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha:
Akademie muzickych uméni v Praze, 2011, s. 452.

84 CORNER, John, Television Form and Public Address. London: Edward Arnold Publishers, 1995. s.
79.

85 Tamtéz

86 Tamtéz, s. 89 - 90.
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Corner.*” Jsou vytvofeny titulky, které slouzi jako ptekladové a zaroven i jako komenta¥
(scéna 11). Zaznam dostava finalni podobu rozdélenim do scén. Rozchod s vychozim
textem ovSem nastava v ptipadé dopadu téchto postupt na chronologicky pohyb v
prostoru a Case. Adamec pouziva stylistické postupy typické pro dokumentarni tvorbu,
ovSem je narusena piredevsim kauzalita vztahi mezi scénami. Pfesto dochézi k nastoleni
tématu ve scéné 4, pokracuje ve scéné 5 a dochazi k jejimu rozhtfeseni ve scéné 8, kdy
dochazi k zaveéru. Nedochdzi ov§em k zobrazeni rozdilnych nazort a téma je zkoumano

pouze subjektivné.

3. 2. 2. Kli¢ové prvky dokumentarnich forem

V této kapitole se budu vénovat modifikaci dokumentarnich prvki skrze parodicky
vztah mezi vychozim textem (Kli¢ové prvky dokumentéarnich forem) a audiovizuélnim
dilem Turbo Shut Up Armageddon. John Corner rozdéluje pét klicovych prvka
(Elements of Documentary) na Observation (Observace), Interview (Interview),
Dramatisation (Dramatizace), Mise — en — scéne (Mizanscéna) a Exposition (Vyklad).
Corner vnima téchto pét podkapitol jako zékladni prvky dokumentarniho filmu,
ustanovené zejména v Sedesatych letech pod vlivem francouzského hnuti cinema verité
a rozvijejici se dodnes. Jako stale kontroverzni vnima Corner pfedevsim vztah mezi
objektivnim sledovanim a dnes stale popularnéjsi dramatizaci, tedy témata, ke kterym se

Adamec ve své tvorbé ptimo vyjadiuje.

3. 2. 2. 1. Sledovani

Sledovani je prvni z kli¢ovych prvka dokumentéarnich forem. Podle Johna Cornera je
zalozen ptredevSim na principu snimani situaci, pfi kterych neni pfedkamerova
skute¢nost tvofena pro objektiv, ale kamera dokumentuje skutecnost. Ve filmové praxi
se tato metoda nazyva ,,fly on the wall*“ (moucha na zdi) a vytvafi v divakovi dojem, ze
by se v zobrazované realité nic nezménilo, pokud by situace snimana nebyla.®

Corner tento postup charakterizuje v ptipadé prace s kamerou, a to zejména v rdmovani

87 Tamtéz, s. 80.
88 Tamtéz, s. 85 — 100.
89 Tamtéz, s. 86.
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obrazu, které nesnima probihajici akci dokonale a to vzhledem k jeji neplanovanosti.
Pokud se zamétime blize na Turbo Shut Up Armageddon, jedna se zejména o vztah
prostiedi, rakurzu kamery a roviny. Napt. ve scén¢ 9 linie it vestavéné skiin¢ vytvari
na pozadi geometrické piimky, které ubihaji nerovnobézné€ s rimem obrazu a protinaji
ho v mimo obrazovém prostoru. Nabytek a pfedméty na pozadi ve scénach 4, 8 a 12
(Obr. 1- 3) také narusuji uspotadani dila, kdyz jedna jejich cast se nachazi v obraze a
druha ¢ast je v pomyslném prostoru mimo obraz, coZ narusuje vnimani geometrie v
prostoru ramu. Ve scén¢ 4 vidime na pozadi na levé stran¢ sosSku ptaka z profilu. Ram
kon¢i pfiblizné€ ve dvou tietinach jeho téla, takze ndm schazi informace o jeho levé
casti. Ve scéné 12 uz miizeme vidét celého ptéka, ale na levé strané se nachazi pravy
dolni roh televizoru, ktery byl pfitomny ve scéné 3.

Takto dochazi k parodizaci dokumentarniho sledovani. Adamec tak ¢ini predevsim
skrze praci kamery ve vztahu s mizanscénou, kdy z hlediska podobnosti pracuje s
dokumentarnim rdmovanim (nesymetricka kompozice obrazu, kamera nezabirajici
hlavni d€j), ovSem tuto stylizaci pfehani a vytvafi parodizaci skrze nadsazku. Zaroven
tuto dokumentarni iluzi podporuje pouZzitim statické kamery. Nesymetricky obraz tedy
nevznik4 dokumentarni akci, ale nastavenim pozice kamery. Parodizovana je i ptimé a
nepiima komunikativni forma.”® Ve scénach 3 a 4 vidime Adamce v zabéru bez hlavy po
kolena, ale horni hranice ramu konci v prvnim ptipad€ na urovni dolniho rtu (Obr. 4) a v
druhém ptipad¢ (Obr. 1) konéi t€sn€ nad trovni ramen. V scéné 12 (Obr. 3) je horni
hranice nékolik centimetrii pod Grovni ramen a dolni hranice rimu ndm dovoluje vidét i
par centimetri koberce pred Adamcovymi chodidly. Tyto zabéry nedovoluji divakovi
zaznamenat, zda je autor v kontaktu s kamerou, nebo zda si je pozorovani védom. V
nekterych zabérech je pouzita forma rozhovoru (scéna 5) a scény 2, 11 jsou blize
klasickému pozorovani a je v nich pouziti i vykladové formy (komentaf, titulky)
Corner se také zminuje o ur€itych stupnich naturalizace,” které jsou v dokumentarnich
formach pouzivany. Uvadi v tomto ptipad¢ klasicky dokumentéarni vzorec, kdy je
protagonista sniman pii rozhovoru v jedoucim automobilu. Adamec se v tomto ptipadé
zaméfuje na prezentaci sebe samého jako umélce. Tuto naturalizaci provadi zejména za
pouziti rekvizit. Ve scéné 4 drzi v levé ruce ananas, vzhledem k tomu, ze v zdbéru
vidime pouze Adamciv trup a nohy od shora ke koleniim na tuto rekvizitu je sméfovana

zvySena divackd pozornost (Obr. 1). Adamec si klade otazky, dotykajici se samotné

90 Tamtéz, s. 87.
91 Tamtéz, s.88.
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podstaty byti a v kontrastu ke svému vdznému podani ma obleceny pestrobarevné
trenyrky a kosili s havajskymi vzory, v ruce drzi zmiflovany ananas. Adamec v tomto
piipadé ztvariiuje sam sebe a zaroven vytvari piimou parodickou citaci zlidovélé scény
z divadelni hry Hamlet Williama Shakespeara (Ananas predstavuje lebku Hamletova
otce). Autor nechdva divaka na pochybach, zda sleduje autenticky projev vytvarného
umélce, ¢i zda sleduje inscenovanou akci a obratné tak parodizuje divacka spojena se
sledovanim dokumentéarni formy. Ve scéné 5 drzi v ruce sklenku vina, ta potvrzuje
zminény parodicky postoj ke klasickému dokumentarnimu vzorci zpovidaného
odbornika, v tomto ptipad¢ estéta, teoretika uméni, u kterého je sklenka vina klasickym
atributem (Obr. 5). Adamec polemizuje o povaze své tvorby, coz podporuje i
zminovanou sklenkou vina, ktera je umisténa do ptesného sttedu obrazu. Dalsi
pfedméty v mizanscénég, pocinaje Adamcovym Zlutym trikem s kratkymi rukavy,
mnozstvim slaménych bytovych dekoraci, pruhovanou sedackou a svicnem, vytvaieji
vzorec postmoderniho umélce a kanonizovanou predstavu o prostredi, ve kterém se
umeélec pohybuje a jakymi piedméty se obklopuje, ¢imz parodizuje klasicke
naturaliza¢ni vzorce, jako je zminovana jizda automobilem. K podobné situaci dochazi i
ve scéné 2 (Obr. 6), kde vidime detailni zabér na jizvu na Adamcové téle, prace s ruéni
kamerou a detailni zabér spolu s Adamcovym komentéaiem evokuje zanr dobrodruzného
prirodopisného dokumentu, ovSem ve vztahu k dal§im scénam plni takova naturaliza¢ni
scéna svou parodickou tlohu.

Zaroven zde dochdzi k neo¢ekavané manipulaci rytmickych vztahli mezi zabéry.
Adamec pouziva specificky zptsob stiihu, ktery je mozné pozorovat ve scéné 1 mezi
0:02 a 0:05, poté ve stiithu z 0:25 na 0:26, poté ve stiithu v 1:10 a dale hojné¢ ve scéné 5.
Tento zpiisob spociva v kratkych sttizich, kdy nasledujici zdbér pokracuje ve stejné
scéné. Bylo by moZzné oznacit je jako velmi kratké jump-cuty, v tomto ptipadé je trvani
odstranéné stithem natolik kratké, Ze na divaka plsobi pouze rozruSujicim dojmem.
Tato postprodukcéni manipulace parodizuje kontinualni trvani zabéru typické pro mod

sledovani.
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3. 2. 2. 2. Interview

Jakub Adamec ve svém dile nepracuje s klasickymi dokumentarnimi vzorci pro
interview, které

John Corner oznacuje jako rys typicky pro dokumentarni formy.”> Adamec vytvaii kvazi
mediovanou interakci, jak ji v kapitole The Rise of Mediated Interaction z publikace
The Media and Modernity popisuje John B. Thompson.” Tento zpiisob komunikace je
typicky zejména pro televizni vysilani, kdy je komunikace vedena smérem k divakovi a
je tak vytvarena iluze dialogu, ktery ovSem neprobihd. S takovym vzorcem typickym
pro faktualni formy pracuje také Adamec.

Styl zabéri odpovida klasické dokumentarni konvenci, kdy je Adamec sniman statickou
kamerou a nachazi se ve stiedu obrazu a fecni smérem k objektivu kamery, vyvolava tak
dojem komunikace s divakem, ktery kombinuje s pokladanim fe¢nickych otazek.
Adamec v pomérn¢ kratkém case promitani variuje né¢kolik vypravécskych moznosti,
znovu tak ¢ini s ohledem na parodicky uc€inek. Ostrymi pfechody mezi scénami a
kontrasty vypravécskych konvenci. Pfikladem je zména typu vypravéce mezi scénami 5
a 6, je zde charakter odbornika (mluvici hlava), kterého zname dokumentarniho typu
filmi i a vytvafi dojem objektivniho zkoumdani tématu (scéna 5) , k nému kontrastné
Adamec zaujima pozici filmového amatéra, ktery pouziva video zdznam jako prostiedek
spontanni sebe — prezentace, ktery se objevuje napf. v piipadé internetovych vlogi.”
Mimo stylistickych rozdili miizeme tento ptechod spatfovat predev§im ve sméru a
zpusobu komunikace vypravéce, kdy ,,mluvici hlava® sméfuje svou fe€ ke kolektivnimu
divakovi, vyjadiuje se distingované, poklada fecnické otazky nebo poklada otazky sobé
sama, udrzuje si kontakt s objektivem kamery, ale udrzuje si komunika¢ni komfort.

Autor vlogu naopak komunikuje na osobni urovni, vyjadiuje se familiérné€, mluvi k

92 CORNER, John, Television Form and Public Address. London: Edward Arnold Publishers, 1995, s 89.
93 THOMPSON, B. John, The Media and Modernity, Cambridge, UK: Blackwell Publishers Ltd., 1995,
s. 82.

94 Online verze slovniku Merriam — Webster definuje vlog jako blog, ktery obsahuje audiovizualni
material. Jde tedy o online vefejné sdileny denik internetového uzivatele s privatnim audiovizualnim
obsahem. (Dostupné z WWW: <http://www.merriam-webster.com/dictionary/vlog>. [citovano 3. 12.
2013]) Andrea Krcalova ve své diplomové bakalaiské praci definuje vlog takto: ,, Jedna o internetové
stranky né&jakého jedince, ktery na nich publikuje aktuality ze svého osobniho Zivota nebo souhrn véci jez
ho zajimaji, a to v podob¢ videi, které doma sam natoci. V nékterych piipadech mize byt e€ i o tzv.
tématickém vlogu, kdy se autor dlouhodobé zajima o konkrétni problém, ale vétSinou jsou vlogy vnimany
jako ,,online denicky* dospivajicich, ktefi se snazi zaujmout svou osobnosti.“ (KRCALOVA, Andrea,
Amateéri bavi svet — fenomén vizualnich médii, Bakalatska diplomova prace, Filozoficka fakulta MU v
Brné. Brno: Masarykova univerzita, 2011.)
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divakovi ve 2. padé a vyloZen¢ ho atakuje skrze objektiv kamery. Adamec tak divaka
dezorientuje a znovu tak parodizuje klasickou dokumentarni strukturu tim, ze v pribéhu
méni pravidla komunikace. Tento efekt podporuje 1 ve scéné 10, kdy se v zabéru
objevuji dvé Adamcovy podobizny vystiizené z papiru, které spolu vedou rozhovor
pomoci papirovych komiksovych bublin polozenych na podkladu pod podobiznou. Tato
neocekavana zména vypraveéce podporuje divackou domnénku, ze Adamec vede
rozhovor pouze sdm se sebou, ale v nasledujici scéné je vedena komunikace znovu k

divakovi skrze nediegeticky titulek (Obr. 11) .

3. 2. 2. 3. Dramatizace

Tteti prvek charakteristicky pro dokumentarni produkci a zarovei jeden z
nejdiskutovanéjSich je dramatizace. John Corner v tvodu této podkapitoly vénuje
pozornost situaci z historie dokumentarniho filmu a zminuje zde dokumentarni snimky,
dnes oznacované jako docudrama, od britskych tviircii Petera Watkinse a Kena Loache,
kteti velmi razantné podlomili status dokumentéarniho filmu jako média sdé€lujiciho
dtvéryhodné informace.”

Napodobovali dokumentarni styl, ale vkladali do celkové struktury dramatické prvky,
tedy inscenované fik¢ni €asti, které imitovaly naturalisticky dokumentérni styl, ktery se
projevoval zejména v praci s herci, veristickym principem sledovéni a imitaci vzorct
televizniho zpravodajstvi. Na druhé¢ strané stoji zivotopisné snimky jako Malcolm X
(1993) Spikea Lee nebo J.F.K.(1991) Olivera Stonea, které si nenarokuji ptizvisko
dokumentérni, ale v rdmci kategorie fikéniho filmu vérohodné dokumentuji piibehy
dvou politickych osobnosti z moderni historie U. S. A.” Jak jsem jiz ptedeslal v ivodu
této analyzy, predstava reality, ke které se dokumentéarni film nutné vaze, je 1 Gstfednim
tématem Adamcovy tvorby. Klicem k Adamcové metod¢ je podle mne situace ve scéné
3. Adamec nejdiive predstavuje sam sebe a nasledné 1 ndzev videa, poté ptichazi blizko
ke kamefte, vraci zpét na misto predstavovani a pronasi: ,,Ehm ... kratky ... s podtitulem
mam doma skafandr, ¢eka doma, az se naseru.”“. Adamec zde nepiimo upozoriuje na

nelibost jakkoliv kategorizovat své dilo, ¢imz by se ptiklonil k vice ¢i mén¢ faktuélnimu

95 CORNER, John, Television Form and Public Address. London: Edward Arnold Publishers, 1995, s.
92.

96 BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha:
Akademie mutzickych uméni v Praze, 2011, s. 452.
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nebo fikénimu modelu. Adamec svym pojetim, které evokuje dila naprostych filmovych
amatért, preklada sviyj pohled na podstatu fikce

a faktu, které se nezaklada na pouziti ziznamového zafizeni, ale je pfitomno na tirovni
psychologické, a v tomto ptipadé zalezi pouze na zdméru Jakuba Adamce v hlavni roli,
a to vzhledem k autorovu pojeti v oddélenosti umélce a jeho osobnosti. V jednotlivych
sekvencich poté pouziva stylové a formalni prostfedky blizsi fikeni, ¢i faktudlni tvorbe a
divak je v mnoha piipadech dezorientovan. Pfikladem je ptechod mezi scénami 5 a 6.
Ve scéné 5 Adamec pouzitim rekvizit, svym postavenim pied kamerou a herectvim
evokuje dokumentarni postupy. V nésledujici scéné pred kamerou prehrava scénu ze
snimku Zbésilost v srdci (1990) Davida Lynche a karikuje i snimek Godzilla (1954) od
ISira Hondy.

Tento rozporuplny vztah mezi fikénim a faktualnim probiha i v rdmci jednotlivych scén.
Takovy rozpor vytvari pouzitim kostym, ve scénach kdy Adamec mluvi a dotyka se
existencialnich otazek, snazi se vysvétlit nebo pochopit téma, pti kterém jsme zvykli
zachovat kamennou tvar a byt seridzni, pouziva svlj vesely kostym jako proti-text k
takovému jednani (scény 3, 4, 5) (Obr. 4,1,5) , ale zaroven neodhaluje, zda je jeho
motivace humorna, proto ani divdk neméa moZznost se orientovat a spojit si probihajici
akci s danym zanrem, podle kterého by mél moznost Cist dilo jako fikéni, ¢i faktudlni.
Takové dezorientace a permanentni parodizace vychoziho textu, kterym je z naSeho

pohledu dokumentarni forma, probiha neustale.

3. 2. 2. 4. Mizanscéna

Realisti¢nost mizanscény je vyraznym tématem parodizace v Turbo Shut Up
Armageddon. John Corner jako podstatnou soucast klasického dokumentarniho vzorce
oznacuje doslovnost mizanscény. Termin doslovnost si dovolim nahradit terminem
realisti¢nost, tedy realisticky vztah mizanscény k prezentovanému tématu, jak Corner
naznacuje jiz v predmluvé ke kapitole Elements of Documentary, ze které v tomto
piipadé vychazim.”” Ve scéné 1 vidime krvacejici jablko, takova akce je zcela v rozporu

s nasim realistickym vnimanim svéta. Divacké oc¢ekavani se pie s krvacejici rekvizitou,

97 CORNER, John, Television Form and Public Address. London: Edward Arnold Publishers, 1995, s.
94,
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protoze takovou ulohu hraje v divacké zkuSenosti pouze lidské nebo zvitect télo.
Adamec jde jesté dal, a to skrze zbarveni tekutiny, kterou pravé diky konvenci vhimame
jako krev. V tomto piipadé¢ je jim tedy barva krve nebo z pragmatického hlediska
tekutiny barvené na velmi svétly odstin ¢ervené barvy. Adamec si uvédomuje barevnost,
ktera velmi nedokonale napodobuje realistickou barvu krve a zamérné tento detail
neopravuje, ¢imz jen nepatrn¢€ posouva vyznam daného znaku (Obr.7). Tento drobny
posun jako chyba, coz mize vyvolat praveé dojem, Ze autor chybu v dile ponechal
nezamérné, ovsem u Jakuba Adamce je jemné vychyleni z normy komplementarnim
rysem jeho parodické metody a nedokonalost v zabéru ponechdva. Tato scéna je
nasledovana dal§imi souslednymi scénami, které vyznivaji realisticky, ovSem Adamec v
nich zachovava tento chybny moment. Uvod dila je mozné vnimat jako kli¢ ke &teni
Adamcovy prace s mizanscénou a jemné vychyleni normy jako dalsi z parodickych
prvkda.

Parodicky diskurz se projevuje v praci se svétlem. Ve scén¢ 5 (Obr. 8) Adamec zméni
digitalni filtr obrazu, z pfirozeného chladného tonu se nahle barvy zméni do teplych
odstinti. Tato zména se jevi jako samoucelna az nesmyslnd, z hlediska Adamcovy
parodické metody je takova postprodukéni manipulace znovu jemnou odchylkou od
normy, a tak narusuje klasicky realisticky vzorec, ktery takovou nahlou zménu
nastaveni nepiipousti.

Podobna parodizace realismu se vyskytuje i v praci s hudbou. Hudba v n¢kterych
scéndch pisobi az ilustrativnim dojmem. VSimnout si toho miiZeme nejznatelnéji ve
scén¢ 9, kde hudebni stopa takika piimo reaguje na pantomimickou scénu (rytmus a
melodie hudby se shoduje s dé¢jem na platn€). Opacnou funkci ma hudba ve scéné¢ 2,
kde je rytmus a melodie skladby nezédvisla na jednani hlavni postavy, rytmickych a
dal$ich stylovych vlastnosti obrazu a vytvaii dojem nahodné zachycené diegetické
hudby reprodukované v nevidéném prostoru mizanscény. O diegeticky hudebni podkres
jde v obou ptipadech, ovSem ve scéné 9 divak nabyva dojmu, Ze jde o hudbu
nediegetickou, a to zejména vzhledem ke kvalité€ jeji reprodukce a perfektnimu
nacasovani s pohybem obrazu. Mozné srovnani se scénou 2 takové divacké cteni

potvrzuje.
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3. 2. 2. 5. Vyklad

Vyklad je forma komentate, ktery divakovi pomahd interpretovat vidéné. Adamec i
tento prvek klasickych dokumentarnich forem obratn¢ modifikuje. John Corner
oznacuje vyklad jako symptomaticky rys dokumentarnich forem. Dle Cornera existuji
dva pfistupy, silné sdéleni obrazu se slabym témét mlc¢enlivym vykladem a na druhé
strané silny vliv vykladu (nejcastéji komentéie ve formé voice-over), ktery silné
ovliviluje informaci obrazovou. V obou ptipadech je ovSsem zadmérem vykladu skrze
jmenovanou metodu badani popsat stanovené téma a osvétlit ho tak divakim.”™ A to
konvencné tak, aby na co nejkrat§im ¢asovém useku byl rozsah védéni divaka co
nejSirsi.

Ptikladem parodizace vykladovych prostfedkii dokumentéarniho filmu v ptipadé Turbo
Shut Up Armageddon je pouziti titulkti. Ve scéné 5 a ¢ase promitani 1:45, a jen v tomto
ptipadé, je text titulkl vloZen s efektem stinu (divak text vnima trojrozmérng), je tak
mozné titulek vnimat nejen jako anglicky pieklad toho, co Adamec pronasi, ale zaroven
je upozornéno na jeho estetickou funkcei, kterd ovSem divaka odvadi od sdéleni
piekladovych titulkt a je tak parodizovana jejich konvencni funkce (Obr. 9).

Ve scéné 10 je titulek vysttizeny z papiru ve formé barevné kresby a nahrazuje zde
vypravéce, kterym byl doposud hlas Jakuba Adamce. Psany text slouZi jako vypravéc,
coz je dal§im ptipadem parodizace, kdy je klasicky diegeticky vypravée, tedy sam
dokumentarista, neocekavané nahrazen titulkem obsazenym piimo v diegetické sféte
(Obr. 10).

Ve scéné 11 dochézi k necekané zméné, kdy se anglické titulky za¢nou neshodovat se
zvukovou informaci (hlasem z pisn¢), ze které nejprve vychdzeji a pozdéji se naprosto
rozchazeji. V pisni v podani Marty KubiSové slySime toto: ,,Jakube, pojd’ se mnou,
Jakube, na slavnost ¢ernou. Budu tvou ... velkou silou. Jakube, pojd’ se mnou, Jakube,

3

na slavnost ¢ernou ,“ v anglickych titulcich stoji toto: Jakube, Jakube, 1'd like to see
your naked body next to mine, to feel you ... to lick rapidly your skin and than shiver
when your hand is gently touching me And say something stupid, like I'm an

antychrist .. I'd like to have you in me now. You licking me thru .. It’s very cold and I'm

dreaming about us under white blanket .. And soudtrack to this movie is my TOPS

98 CORNER, John, Television Form and Public Address. London: Edward Arnold Publishers, 1995, s.
97.

41



artpieces by the complainer, the bran flakes, felix kubin, richard harris and marta
kubiSova ... Great!“ Je zde tedy zruSena piekladova funkce titulkti a ty nahle dostavaji

funkci nediegetického vypravéce. Tak je parodizovéana vykladova konvence.

3. 2. 2. 6. Shrnuti

Jiz v tvodu dochazim k faktu, ze Adamcovu dilu chybi pfesné stanovené téma. V
Adamcové praci je absence explicitné vyi¢eného tématu (skrze vyklad nebo vyjadieni
aktéra), komplementarni soucasti parodické metody, kdy nechava divaka vahat o
hlavnim tématu, typovém ¢i Zanrovém zafazeni. | pfes tuto absenci poté dochazi k
predstaveni hlavniho protagonisty, jednotny prostor a urcity déj.

Turbo Shut Up Armageddon se 1isi 1 v pfipadé pfipraveného scénare. Adamec vytvari
scénaf, ovSem vzhledem k tomu, Ze neni nijak oddélen od postavy, kterd vystupuje pred
kamerou, je vlastné takovy scénat dokumentaci jeho vlastniho Zivota. Pokud budu
vychazet z tohoto paradoxniho vztahu mezi Jakubem Adamcem (umélcem) a Jakubem
Adamcem (ob¢anem), vznika prostor pro velmi zajimavou praci s dokumentarnim
formatem, kdy Adamec parodizuje zakladni ptedstavu o oddélenosti dokumentujiciho a
dokumentovaného.

V dalsi ¢asti se vénuji normativnimu prvku dokumentarni formy nazvané Sledovani.
Adamec tento princip narusuje piredevsim z hlediska filmového stylu. Parodizuje vztah
kamery a mizanscény typicky pro mod sledovani. Adamec toho dosahuje pouzivanim
stylistickych vzorci typickych pro dokumentérni film (nekontinualni snimani,
nesymetrické ramovani), téch neni dosazeno pfirozenym snimanim reality, ale jedna se
o pfipravené zabery. Jako dalsi dileZity bod vnimam parodizaci naturaliza¢nich vzorcet,
kdy Adamec neustdle naruSuje moznost identifikace hlavni postavy a jejiho okoli. Skrze
praci se stfihem také Adamec naruSuje a parodizuje klasické kontinudlni plynuti
dokumentéarniho zébéru. Nejedna se o praci s rychlym stfihem, kterou miizeme sledovat
v soucasnych dokumentarnich formach, ale jeho zplisob spociva v kratkych stfizich, kdy
nasledujici zabér pokracuje ve stejné scéné. Bylo by mozné oznacit je jako velmi kratké
jump-cuty, v tomto piipadé je trvani odstranéné stiihem natolik kratké, ze na divaka
pusobi pouze rozruSujicim dojmem.

V piipadé dokumentarniho rozhovoru vytvaii vlastni text, ktery se lisi od klasického
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dokumentérniho pojeti. Dosahuje toho pfedevsim zpisobem komunikace, kdy variuje v
prabéhu dila nékolik typli vypravéce a zaroveil méni adresata svého sdéleni. Znovu tak
dosahuje rozruSovani vychoziho textu a vytvari skrze parodickou metodu text novy. V
pripadé podkapitoly Dramatizace se Adamec piimo dotyka otazky fik¢niho a
faktudlniho a svymi postupy, kdy stavi do kontrastu o€ividnou inscenovanost své akce a
naturalizac¢ni postupy dokumentarnich forem, je parodizuje. Parodicky diskurz v tomto
piipadé€ upozoriuje na absurditu v oddé€lenosti fikce a faktu. V ptipad¢ mizanscény
Adamec pracuje s jemnymi, ovSem patrnymi odchylkami od dokumentarni formy. Tyto
prvky narusuji realismus, ze kterého vychazeji, a to zejména na urovni filmového stylu.
Vytvareji moment, ktery bychom bézné¢ oznacili jako rezijni chybu, avsak v Adamcové
piipadé se jedna o specificky piipad, ve kterém automaticky naruSuje vytvareni
jakéhokoliv konven¢niho procesu. Nedochazi tedy k posunutému realismu® jako v
ptipadé soucasnych dokumentérnich forem, kdyz je obraz reality byva zintenzivnén
kamerovym stylem a ,,divadelnim* nasvicenim. V ptipad¢ Turbo Shut Up Armageddon
jsou upraveny piimo parametry objektt. V podkapitole Vyklad popisuji Adamcovu
parodickou praci s nediegetickymi titulky. D¢je se tak v piipadé jejich nahle zmény z
informativni funkce na funkci estetickou a popisuji i prechod z piekladové funkce do

funkce vypravéce.

3. 3. Specifika parodického diskurzu v Turbo Shut Up Armageddon

Pokud budeme tvorbu Jakuba Adamce srovnavat s filmovymi parodiemi, které
modifikuji klasickym narativ,'” mizeme vyvodit, Ze se 1i$i zejména v otazce podobnosti
s vychozim textem. Jmenované ptiklady filmovych parodii, se kterymi pracuje v
analytické ¢asti své prace Dan Harries, dodrzuji psychologickou profilaci, motivovanost
postav, konven¢ni zapletku reprezentovanou heterosexualni romanci i osobni cil
hlavniho hrdiny a ukonc¢uji obé hlavni déjové linie soubéZné. Parodizace tedy probiha
vice na urovni disledkt klasické narace a parodovany jsou sociokulturni témata a

narativni konvence, které z nich vychazeji. V ptipadé Adamcova dila dochazi k

99 CORNER, John, Television Form and Public Address. London: Edward Arnold Publishers, 1995, s.
9s.
100 Porklips Now (1980), Blazniva stiela 33 a 1/3: Posledni trapas (1994)
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parodizaci na tak zékladnich urovnich, jako je stavba klasického syZetu, kauzalni
vztahy, psychologizace hlavni postavy a jeji motivace. Adamec tedy nepouziva
konvence klasické kinematografie jako pevnou formu a parodizuje pifimo kofeny a
zakladni principy filmového dila namisto jejich disledk. Tento ptistup je v kontextu
parodie a audiovizudlni tvorby velmi vzacny, ovSem je mozné jmenovat jednoho autora
v globalnim kontextu, ktery se takové praci vénoval. Byl jim Bruce Conner, ktery
jinymi prostiedky, protoZe pracoval zejména s metodou found footage, parodizoval
klasicky narativ ve svém dile A — Movie (1958).

Z hlediska parodizace dokumentarni formy je taky autorovym cilem samotna podstata
dokumentérniho pfistupu. Adamec jde ve své parodické revizi dokumentarnich formatt
dal, neZ jsme zvykli u snimk typu mockumentary, kdy je dokumentarni styl pouze
vyuzivan pro mystifikaci divaka. Jako ptiklad zde pouziji snimek Nic nez pravda (1974)
v rezii Mitchella Blocka. Snimek zachycuje emotivni rozhovor se Zenou, kterd byla
znasilnéna. Block vytvofil velmi realisticky dokumentarni film, ovSem tento snimek
vznikl ho na zaklad¢ predem ptipraveného scénare, a tak divaky zdmérné mystifikoval.
Takovy postup voli ve své tvorbé i dfive jmenovani Peter Watkins a Ken Loach. V
ptipadé Adamcova dila nejde o mystifikaci divaka na principu vytvoteni ,,1Zivé*
vypovédi, ktera divaka mystifikuje. Jak jsem jiz zminil, Adamec od pocatku neodd€luje
redlné a fik¢ni, tudiz kazda jeho vypoveéd’ zachycuje redlné, a to 1 v pripad¢ pouziti
pfedem piipraveného scénate. Takovy ptistup vnimam jako zdkladni specifikum
Adamcova parodického diskurzu ve vztahu k dokumentdrnim formam, ktery je obsazen

ve vSech slozkach Turbo Shut Up Armageddon.
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4. 7.avér

Zamérem prvni ¢asti mé prace bylo stru¢né popsat historii Ostravské scény,
identifikovat personalni jadro této umeleckeé tradice, vztah k audiovizualni tvorbég, tvirci
pristup a obsahova témata. Reaguji na fakt, Ze oblast nebyla dosud v oblasti filmovych
studii popséana a dal$i ¢ast mé prace by tak ztracela historicky a tématicky kontext. V
této ¢asti se mi podaftilo pojmenovat klicové osobnosti tradice Ostravské scény a jejich
piinos v kontextu audiovizualni tvorby. Jsou jimi Petr Lysacek a Jifi Surtivka a jejich
zéci na Fakulté¢ uméni Ostravské univerzity v Ostraveé. Za vyznamné jednotici prvky
autorti povazuji tradici uméleckych skupin a vyjadfovani se skrze humor s dirazem na
parodii.

Cilem druhé ¢asti mé prace bylo popsat specifika parodického diskurzu v dile Turbo
Shut Up Armageddon Jakuba Adamce. Klicem mi bylo déleni povahy transtextualnich
vztahd, jak je popsal Dan Harries ve své publikaci Film Parody. Parodicky vztah je
zalozen na povaze vychoziho textu a textu nového v jejich odlisnosti a podobnosti.
Zaméfil jsem se na metatextualni vztah, ve kterém klasickd narace v prvni ¢asti mé
analyzy a faze produkce a prvky dokumentarnich forem v druhé casti, reprezentovaly
vychozi formu. Jakub Adamec ji skrze parodicky proces modifikuje a vytvaii formu
novou. Obh4jeni metatextualni povahy parodického procesu v analytické ¢asti mé prace,
vnimam jako prvni specifikum v dile Turbo Shut Up Armageddon.

Jako druhé specifikum Adamcova parodického diskurzu vnimam narusovani zakladnich
konvenci vychoziho textu. Pfikladem jsou kauzélni vztahy mezi zabéry v ptipadé
parodizace klasického narativu nebo absence hlavniho tématu v ptipadé
dokumentérnich forem. Tento rys tvorby ma vliv na formalni 1 stylistickou stranku dila a
Turbo Shut Up Armageddon odlisuje od klasické filmové parodie a mockumentary. Z
hlediska funkce je mozné tento postup nazvat také jako permanentni ironizaci, kterou
Harries zmifuje jako vyznamnou privodni vlastnost parodického procesu.'” V tomto
ptipadé je namisté popsat i odliSnost ve ¢teni Adamcova parodického diskurzu.
Parodizace probihd na metatextudlni tirovni, ¢asto jsou modifikovany zékladni
parametry vychoziho textu, a proto je pro divaka zvyklého na ¢teni parodie zaméfené na

disledky (intertextualni vztah),'” obtizné&jsi identifikovat a odliit vychozi a novy text.
y ) Yy Yy

101 HARRIES, Dan. Film Parody. London: British Film Institute, 2000, s. 34.
102 Tamtéz, s. 22.
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Za treti specifikum Adamcova parodického diskurzu povazuji zaméfeni na témata
realného a fikéniho a snahu o zru$eni oddélenosti téchto dvou sfér, které dokladam v
analytické Casti své prace a v kapitole 3. 3. Specifika parodického diskurzu v Turbo

Shut Up Armageddon.
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5. Prilohy

5. 1. Segmentace syZetu

Turbo Shut Up Armageddon

1. V prvni scéng'®

vidime detailni zabér na jablko a pomeran¢, nésleduje stiih a v
zabéru se objevuje pouze rozkrojené jablko z piedeslého obrazu. Posléze zaCind jablko

,krvacet™ z jadfince rizovou tekutinou na ubrousek, ktery je pod nim.

2.V dalsi scéné vidime detailni zabér na jizvu a slySime hlas Jakuba Adamce, ktery se

vychlouba kousnutim od Zraloka.

3. Ve tieti scéné stoji postava v rizovém obleCeni v interiéru bytu, zabirdna od krku po
kolena, slySime hlas Jakuba Adamce, ktery se pfedstavuje a pfedstavuje i nazev videa.
Pot¢ ptfichazi vypnout kameru. Nasledné stoji znovu v pozici jako pfi pfedstavovani a k
nazvu videa a dodava: ,, Kratky ehhm ... s podtitulem mam doma skafandr, ¢eka, az se

naseru.*

4.V dalsi sekvenci stoji postava na jiném misté v interiéru bytu, ma Sortky a havajskou
kosili a nahlas polemizuje o obecnych existencidlnich otazkach: ,,Kam kracime? Co

bude potom? Mame jesté dost ¢asu... Nasledn¢ znovu vypina kameru.

5.V dalsi scéné vidime Jakuba Adamce, jak sedi na pohovce v interiéru bytu, okolo n¢j
jsou pfirozené rozmisténé kvétiny a slaméné dekorace. M4 zluté triko s cervenym
srdcem a necitelnym napisem, drzi sklenici s vinem a nervozné polemizuje o vytvarném

uméni a svém postaveni v uméleckém svéte, pisobi bezradné.

6. V dalsi scén¢ vidime velky detail na Adamcova usta, nanasi si rténku, poté si rténkou
natfe cely oblicej a obraz piechdzi do detailu. Do toho scénu komentuje. Pt4 se divéka,

zda vidél scénu ze Zbdsilosti v srdci'™ (1990). Rik4, Ze to chtél vzdycky vyzkouset, a Ze

103 Vzhledem k tomu, Ze Adamec v Turbo Shut Up Armageddon narusuje klasické narativni principy,
neni mozné stanovit sekvence, proto pracuji pouze s pojmem scéna. Scény jsem segmentoval na
zakladé informaci o prostoru. (BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu: Uvod
do studia formy a stylu. Praha: Akademie muzickych umeéni v Praze, 2011, s. 109)

104 Jedna se o scénu, ktera zac¢ina v Case projekce 37 minut 22 sekund, kdy si postava Marriety Fortune
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mu aplikace zabrala 2 minuty. Potom za¢ne s kamerou namifenou proti svému obliceji
pobihat a vyktikovat: ,,I'm Godzilla and You are Japan!* a napodobuje vlastnim hlasem
sttelbu ze samopalu a vybuchy granatli, pfitom tfese kamerou za ucelem vytvoieni

dramatického efektu.

7. V nasledujici scéné vidime Adamce, ktery ndm oznamuje, Ze ma zitra rande a ¢eSe si
vlasy, je snimdn v detailu. Je obleCen v zupanu a nachazi se v koupeln¢. Potom
oznamuje, ze piijde ,,lehkej vtipek,” nasleduje stiih a vidime Adamce, jak ma z pény

vytvoieny knirek a vlasy ucesané ,,na patku‘ tak, ze pfipomina Adolfa Hitlera.

8. V nasledujici scéné sedi Adamec na zidli do pul téla svleceny stale v interiéru bytu,
ale na jiném misté. Je zpoceny a vypadd velmi unavené. Poté tika: ,,Samoziejmé je

dalezité najit harmonii mezi obéma poly.*

9. V této scén¢ vidime Adamce, ktery ma na sobé tmaveé - rizovou kosili a kravatu.
Zadrzovanim dechu tla¢i krev do hlavy a snazi se dosahnout stejné barvy kiize jako jeho

kosile.

10. V dalsi scéné vidime detailni zadbér na Adamcovo chodidlo, vétSinu prstd drzi
seviené v dlani, jediny vztyCeny je prst nasledujici palec (,,ukazovacek®). Nasledné
vidime kratce Adamcovu fotografii v cestovnim pase. Scéna pokracuje zdbérem na
Cernobilou vystfizenou Adamcovu fotografii na zlutém pozadi nasledovanou
komiksovou bublinou pod jeho fotografii, ve které je napsano: ,,No, a cos mu na to
fekl? Kamera poté jede smérem doprava, kde je barevna fotografie a pod ni v
komiksové bubling je napsano (jizda pokraduje): ,,Ze jo, Ze ma pravdu, Ze jim zavidim,
Ze oni maji ty vystavy.“ Nasleduje stfih zpét na Cernobilou fotografii, ta mé pod sebou v
komiksové bubliné napsdno: ,,He, kurva.“ Poté nésleduje zabér zpét na barevnou
fotografii a v jeji bubliné je napsano: ,,Rozumis, j4 bych taky chtél, strasn¢, byt
uznavany, mit ty vystavy, koncerty a prodavat a vystavovat.” Nasleduje stfih zpét na

cernobilou fotografii a ta pod sebou napsano: ,, He kurva.*

11. Nasleduje zabér na celek, ve kterém stoji Adamec v interiéru bytu pouze ve spodnim
pradle a tanc¢i na pisen od Marty KubiSové. Nejprve ve spodnim pradle a pozdéji nahy s
rukama zakryvajicima pfirozeni a rizi v Gstech. Anglické titulky se zcela rozchazi se

zvukem a ted’ popisuji Adamcovy erotické fantazie a hudebni doprovod videa.

(Diane Ladd) rovnéz nanasi rténku na celou tvar.
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12. V posledni scéné Adamec stoji ke kamete z profilu, je obleen v Cervenych
teplakach, v ruce ma prachovku, kterou oprasuje knihovnou. Pod nim je zapnuty lux,

konec jeho hadice ma nasazeny na penisu, ktery ma vytazeny ptes horni okraj kalhot.

49



5. 2. Obrazova p¥iloha ke kapitole 3
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Obr. 9
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So what did you tell him?

Obr. 10

Ef, that ieis rght, tiateniy 1o thern, LA, : And soundirack to thisimovie s
thatith el At exibiliers:, ! my TOPS artpleces by the complainer,

Otbr. 11

52



6. Soupis prament a literatury

6. 1. Prameny

6. 1. 1. Pisemné prameny

BALABAN, Jan. Cesta do ostravského Domu uméni vede pfes Ménes, Mladd Fronta
DNES, [Kraj] Celostatni, ro¢. 9, ¢. 187, 11. 09. 1998, s. 19.

BALABAN, Jan. Projekt kolmo k ose. Ateliér. 1998, &. 3, s. 19,
BALABAN, Jan. Suriivka v Domé& uméni. Ateliér. 2003, ¢.10, s. 1.
BERANOVA, Hana. I Love 69 Popgejt. Art&antiques. 2010, &. 3, s. 26.

BIELESZ, Petr. Caesar ptredstavi Olomouci osm vytvarnikii z Ostravy, Olomoucky
denik, [Kraj] Olomoucky a Zlinsky, ro¢. 12, €. 259, 06.11.2001, s. 12.

GAUDREAULT, A. Marion, Boh je autor dokumentarnych filmov, Kino Ikon, 2002, €.
6,s.95—106.

HALBERSTAT, Eduard, JANACEK, Zbyné&k (eds.). 10 Katedra vytvarné tvorby.
Ostrava: Ostravska univerzita, 2001.

JANAS, Robert. (Ne)napadné generace Insiderti, Hospoddrské noviny, [Kraj]
Celostatni, ro€. 16, ¢. 37, 22.02.2005, s. 10.

JIROUSEK, Martin. Batman spi v srdci ostravské scény, Mladd fronta DNES, [Kraj]
Moravskoslezsky, ro¢. 17., €. 220, 20.09. 2006, s. 6.

JIROUSEK, Martin. Diim uméni pieje fenoménu "ostravské scény, Mladd fronta
DNES, [Kraj] Moravskoslezsky, ro¢.17, €. 213, 12.09.2006, s. 5.

JUZA, Jifi (ed.). Jiri Suriivka. Ostrava: Galerie vytvarného uméni Ostrava, 2003.

KALINOVA, J. 2002. WONDERLAND [online]. divus.cz [citovano 24. 11. 2013].
Dostupné z WWW: <https://www.divus.cz/umelec/article_page.php?item=676>.

KOZELKA, Milan. V srdci ¢erného pavouka: ostravska literarni a umélecka scéna 90.
let. Olomouc: Votobia, 2000.

KOWOLOWSKI, FrantisSek. Mezi nami skupinami I1. Brno: Diim uméni mésta Brna,
2006.

53


https://www.divus.cz/umelec/article_page.php?item=676

KULHANEK, Jiti. Ironickd Kamera skura je stale nazivu. Lidové noviny. [Kraj]
Celostatni, ro¢. 14, ¢. 88, 2001, s. 20.

LINDAUROVA, Lenka. Ostrava. Umélec, 1997, €. 4, 5. 10 — 12.
LINDAUROVA, Lenka. Ostrava: Samoziejmé a bez otazniku. Tyden. 1998, &. 31, s. 56.

LYSACEK, Petr, KOWOLOWSKI, Frantisek, SURUVKA, Jiti (eds). Ova 95-05: 10 let
uméleckého provozu v Ostravé. Ostrava: GVUO, 2009.

MECL, 1., SIR, V. ZTRATIL JSEM PET LET ZIVOTA [online]. divus.cz [citovano 24.
11.2013]. Dostupné z WWW: <https://www.divus.cz/umelec/article_page.php?
item=857>.

MIKOLASEK, M. 2006. OVA 95 — 05 [online]. A2.cz [citovano 24. 11. 2013].
Dostupné z WWW: <http://www.advojka.cz/archiv/2006/41/ova-9505>.

POKORNY Marek. Prazska prezentace ostravské vytvarné scény v Manesu se utopila
ve vlastni §tave, Mlada Fronta DNES, [Kraj] Celostatni, ro€. 9, €. 167, 11. 08. 1998, s.
14.

PTACEK, J. 2006. I LOVE 69 POPGEJU [online]. divus.cz [citovano 24. 11.2013].
Dostupné z WWW: <https://www.divus.cz/umelec/article page.php?item=1286>.

PTACEK, Jifi. Liny Batman. Art&antiques. 2011, &. 7, s. 36.
SURUVKA, Jiti. Kolmo k ose. Praha: FCCA Praha, 1997.

SEVCIK, Jit,SEVCIKOVA, Jana, Ostrava — umjeni...?. Praha: Jiti Sev¢ik a Jana
Sevcikova, 1997.

SiR, V. 2002. JEZiS V BENATKACH (ROZHOVOR S RENE ROHANEM ZE
SKUPINY KAMERA SKURA) [online]. divus.cz [citovano 24. 11. 2013]. Dostupné z
WWW:  <https://www.divus.cz/umelec/article_page.php?item=717>.

WEES, William: Doména montaze: kompilacia, kolaz, prispésobenie. 2005, ¢. 9, s.159
- 170.

6. 1. 2. Noviny a Casopisy

A2:2006, 2012

54


https://www.divus.cz/umelec/article_page.php?item=717
https://www.divus.cz/umelec/article_page.php?item=1286
http://www.advojka.cz/archiv/2006/41/ova-9505
https://www.divus.cz/umelec/article_page.php?item=857
https://www.divus.cz/umelec/article_page.php?item=857

55



56



Landek: 1995, 1996, 1997, 1998
Lidové noviny: 2001

Mlada fronta DNES: 1998, 2001, 2006
Umélec: 1997, 1999, 2001, 2002, 2006

6. 1. 3. Prameny dostupné na internetu

http://www.csfd.cz/

http://www.merriam-webster.com/

http://vvp.avu.cz/

http://fakultaumeni.osu.cz/

6. 1. 3. Audiovizualni prameny

Analyzované dilo:

Turbo Shut Up Armageddon (CR, 2007)

scénar a rezie: Jakub Adamec, Kamera: Jakub Adamec, Stiih: Jakub Adamec, Produkce:
Jakub Adamec, Kostymy: Jakub Adamec, Hraji: Jakub Adamec

délka: 5 minut 21 sekund, format: 8mm (VHS), Hi8 (PAL-SP), 4:3
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Summary

The aim of my work is to describe the history of so called ,,Ostrava scene®, to identify
the core of authors of this artistic tradition and to point out the connection to audiovisual
world as such. This work also focuses on their artistic approaches and content
similarities. This work tends to fill the gap of film studies according to a fact that this
phenomenon was not described before in terms of film studies and so my work brings
up the historical and topical context. In the first part [ am focusing on the key
personalities of Ostrava scene and their attitude to audiovisual work. These are Petr
Lysacek and Jiri Suruvka along with their students from Faculty of Arts at University of
Ostrava. As the most significant and unifying elements of their work I see the
contextualization of the tradition of art groups and the parodical mode of artistic
communication. The second part of my work tends to describe the specifications of
parodical discourse in the artwork named Turbo Shut Up Armaggedon from Jakub
Adamec. The crucial was the classification of nature of transtextual relationships
according to a publication Film Parody by Dan Harries. Parodical relationship is based
on the character of the original text and the following one in the variation of their
similarities. I have focused on metatextual relationship in which classical narration in
the first part of the analysis and the process of production in the second, along with the
components of documentary forms in the second part represents the classical narration.
Jakub Adamec is modifying through the process and creates a new form. The
vindication of metatextual nature of parodical process in the analytic part of my work I
see as the first specific in the artwork Turbo Shut Up Armaggedon. As a second specific
of Adamec’s parodical discourse I see the disruption of basic conventions of the original
text. As significant example I see the clausal relationships between takes and in case of
paroding classical narrative and the absence of the main topic in case of documentary
forms. This feature of the artwork influences the formal and stylistic aspects of the
artwork and differs Turbo Shut Up Armaggedon from classical film parody and
mockumentary. From the point of view of the function we could call this approach as a
permanent irony, which Harries considers as a pregnant accompanying of parodical
processes. In this case it is needed to be named the difference in reading of Adamec’s
parodical discourse. The parody goes along also on the metatextual level, when the

primary parameters are modified very often and so it is very difficult for the viewer that
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is used to read parodical texts oriented on consequences (intertextual relationship) to
identify and distinguish between texts. The third specific of Adamec’s parodical

discourse I consider focus on the themes of real and fictional in order of cancellation
between these two spheres, which I analyse in chapter 3.3 The Specifics of Parodical

Discourse in Turbo Shut Up Armageddon.
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